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Vorwort. 


If die Literatur überhaupt (ſagt Prutz, der erſte Geſchichtſchreiber des deut— 
ſchen Theaters) in den Vorleſungen über deſſen Geſchichte, Berlin 1847, S. 10, 
ein Spiegel des nationalen Daſeins und haben wir wiederum innerhalb der 
Literatur das Drama als die vollendetſte und reifſte Entfaltung derſelben an— 
zuerkennen: ſo folgt daraus mit Nothwendigkeit, daß das Theater, als das ver— 
wirklichte, lebendig gewordene Drama, der reinſte und großartigſte Spiegel des 
öffentlichen Lebens iſt, den die Literatur überhaupt zu bieten vermag. Es iſt 
gleichſam das empfindlichſte Thermometer der nationalen Bildung, der genaueſte 
und feinſte Maßſtab, der ſich dem öffentlichen Leben von Seiten der Literatur 
anlegen läßt. Kein anderer Zweig derſelben, iſt ſo genau mit der Oeffentlichkeit 
verbunden, als das Theater; ſogar es bildet ſelbſt einen Theil dieſer Oeffentlich— 
keit. — Darum auch für die Blüthe der Nationen, für das Wachſen und Sinken 
ihrer hiſtoriſchen Groͤße giebt es keinen augenfälligeren Maßſtab, als die Ge— 
ſchichte der verſchiedenartigen Theater. Andere Künſte vermögen es zum Theil, 
auch nachdem der nationale Gehalt verſchwunden iſt, noch einen ſchönen, täu— 
ſchenden Nachſommer zu führen. Noch lange nachdem die Selbſtſtändigkeit der 
griechiſchen Staaten gebrochen war, erbte die plaſtiſche Kunſt der Griechen, der 
Kanon ihrer Bildhauer und Maler fort; ja ſie kam zum Theil erſt recht in 
Blüthe an den Höfen derſelben Fürſten, in Mitten derſelben Völker, durch welche 
die griechiſche Freiheit war gebrochen worden. Sogar im Gebiete der Dichtung 
ſelbſt ſehen wir, nachdem ſchon längſt der nationale und mit ihm der poetiſche 
Gehalt geſchwunden, oftmals noch einzelne lyriſche Dichter, gleich zurückgeblie— 
benen einſamen Nachtigallen, mitten in einer proſaiſchen Zeit, ihre klagenden 
Lieder in die Welt ſenden. — Das Theater vermag dies nicht. Wie es ſich am 
Späteſten entfaltet, als die letzte, ſchönſte Blüthe volksthümlicher Bildung, fo 
auch, mit eben dieſer Blüthe, welkt es am Erſten, am Unaufhaltſamſten dahin; 
das griechiſche Drama in dem glänzenden Jahrhundert des Perikles, die Lope 
und Calderons zur Zeit der ſpaniſchen Weltherrſchaft, Shakeſpeare in den Blüthe— 
tagen des alten, Juftigen England, unter dem glücklich herrſchenden Scepter der 
jungfräulichen Eliſabeth, die franzöſiſche Bühne in der prächtigen Epoche Lud— 
wigs des Vierzehnten liefern den Beweis. Ja überhaupt nur ein eigenes Theater 
zu haben, iſt ſchon an und für ſich eine Ehre, die nur den welthiſtoriſchen, den 
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eigentlich gebietenden Nationen zu Theil wird: und auch ihnen, wie gejagt, nur 
in den Tagen ihres Glanzes und ihrer politiſchen Größe. — 

Wie bekannt, iſt Mährens Geſchichte, beſonders in der ältern Zeit, arm an 
Quellenſchriftſtellern. Auch haben lärmende und verheerende Kriege, glänzende 
Thaten und Unglücks-Ereigniſſe von jeher die Augen der Welt zu ſehr geblendet, 
als daß ſie dem ſtilleren Walten geiſtiger Wirkſamkeit, dem nicht leicht wahr— 
nehmbaren Vor- und Rückwaͤrtsſchreiten der Cultur und Sitten ihre Aufmerk— 
ſamkeit zugekehrt hätte. 

Deßhalb iſt auch ohne Zweifel die Culturgeſchichte der ſchwächſte Theil der 
Vaterlandskunde. Erſt einer viel ſpäteren Zeit war es vorbehalten, mit lieben— 
der Sorgfalt die Bruchftüde und Reſte der Vergangenheit vor gänzlicher Ver— 
geſſenheit zu bewahren. Die Geſchichte unſeres Theaters liegt beinahe gänzlich 
brach; das Wenige, was von jener des Brünn er Theaters bekannt iſt ), reicht 
nicht über die Mitte des 18. Jahrhundertes hinaus, enthält nicht wenige 
Unrichtigkeiten und iſt in zu allgemeinen Umriſſen gehalten. Alle übrigen Städte 
mit ſtehenden Theatern, ſelbſt Olmütz, Troppau, Iglau, Znaim u. ſ. w., 
haben bisher noch gar keine Beiträge zur Theater-Geſchichte geliefert. Was 
Wunder, wenn die Theater in Wien, Prag, Gratz, Breslau u. a. noch 
keine Geſchichtſchreiber gefunden haben! **) 

Nicht unwillkommen dürften ſonach dieſe Beiträge fein, welche beſtimmt 
ſind, ein Dunkel etwas aufzuhellen, das über einem in das Volksleben auf das 
Tiefſte eingreifenden, mit unſern ganzen geſellſchaftlichen Verhältniſſen auf das 
Innigſte verſchmolzenen Inſtitute ſentimentaler und geiſtiger Regſamkeit gelagert 
iſt. Neben dem lebhaften Intereſſe, welches das Theater, als eine der bewegen— 
den Kräfte unſerer Tage, für ſich in Anſpruch nimmt, machen dieſe Notizen, ſo 
weit dieſelben Thatſachen betreffen, auch auf hiſtoriſche Zuverläſſigkeit Anſpruch, 
da ſie meiſt den lautern Quellen öffentlicher Erinnerungs-Depoſitorien (des Gu— 
bernial⸗Archives, der Gubernial-Regiſtratur u. a.) entnommen ſind. 


15 ser einer Geſchichte des Brünner Theaters, im Brünner Theater = Tafchenbuche auf das 
J. 1814, S. 74—84 und (nach demſelben) Geſchichte des brünner Theaters, von Moritz 
Ernſt, urſprünglich in der Leipziger Theater-Chronik abgedruckt, dann auch im öfter. Mor: 
genblatte und in Ruber's Brünner Theater-Almanach für 1841, S. 24— 28, aufgenommen. 

) Briefe über die wieneriſche Schaubühne (von Sonnenfels), Wien 1768, 4 Th. 
Kurzgefaßte Nachrichten von den bekannteſten Nationalbühnen überhaupt, und von dem 
Nationaltheater zu Wien insbeſondere, Wien 1779, 2 Th. Ueberblick des neueſten Zuſtan⸗ 
des der Literatur, des Theaters und des Geſchmackes in Wien. Mit 3 Gegenſchriften, 
(Wien) 1802. Geſchichte des Theaterweſens in Wien, von Joſef Gehler, Wien 1803. 
Geſchichte der Wiener Schaubühne im Wiener Hoftheater-Almanache für 1804. Le m⸗ 
bert, Geſchichte der k. k. Hoftheater. Aus dem Leben und Wirken der dramatiſchen Kunſt 
in Wien bis zur Mitte des 18. Jahrh. in Schlager's Wiener Skizzen III. (1839), 
S. 203— 378. Ueber das alte Wiener Hoftheater, von Schlager, in dem Sitz. Ber. der 
Wiener Akad. der Wiſſ., Jahrg. 1851, 1. Th. Zur Geſchichte des Theaters in Linz. 
S. Realzeitung 1777, 2. Bd. S. 417. Von Prag wird ſpäter die Rede ſein. Die 
Literatur über Bres la ubs Theater. S. in Thomas ſchleſ. Literatur-Geſchichte, Hirſch— 
berg 1824, S. 227. Ueber das Bühnenweſen in Ungarn Graf Mailath in den öfter. Lit. Bl. 
1847, Nro. 267—277. Gotha erhielt von Wagenſeil, 1780, Berlin von Plü⸗ 
mike, 1781, Hamburg von Schütze, 1794, Leipzig von Blümner, 1818, eine 
Theater: Geſchichte. 


Einleitung. 


Un unſere Theatergeſchichte verſtändlich zu machen, laſſen wir eine ſtizzirte 
Ueberſicht der älteren allgemeinen deutſchen vorausgehen. Dieſelbe iſt nach 
den allgemeinen Literatur-Geſchichten, namentlich Gervinus Geſchichte der 
poetiſchen National-Literatur der Deutſchen, Leipzig 1842, II. 358—386, ins— 
beſondere aber nach den erſten und neueſten Darſtellern der deutſchen Theater— 
geſchichte Prutz und Eduard Devrient GGeſchichte der deutſchen Schauſpiel— 
kunſt, Leipzig 1848, 3. Bd.) und beziehungsweiſe nach der hieraus gejchöpften 
Skizze in den Blättern für literariſche Unterhaltung 1848, Nro. 341-343 ges 
zeichnet. In der neueren Zeit unſerer Theatergeſchichte ſollen die nöthigen An— 
deutungen aus der allgemeinen an Ort und Stelle eingeflochten werden. 
Ueberall weist ſich der Urſprung des Dramas aus dem Gottesdienſte klar 
nach. Es ſteht überhaupt feſt, daß unter den Kunſttrieben des Menſchengeſchlechts, 
fowohl im Leben des Einzelnen wie in dem der Völker, keiner früher erwacht 
und zur Geltung kommt als der der Nachahmung von Wort und Handlung. 
Das Kind, beim erſten Erwachen des Seelenlebens, ahmt Ton und Art des 
Thiers nach; ſpäter fällt Jäger, Hund, Soldat, Schule, Kutſcher u. ſ. w. in den 
Kreis ſeines mimiſchen Kunſttriebs, lange bevor es an Nachbildung von Geſtal— 
ten durch Griffel oder Wachs denkt. Gleiches geſchieht im Völkerleben: der 
dramatiſche Kunſttrieb — der ſtärkſte und allgemeinſte unſers Geſchlechts — wirft 
ſich ſchon auf erſter Culturſtufe der Völker auf pantomimiſche Tänze und Dar— 
ſtellungen: ſymboliſche Geberden, liturgiſche Wechſelreden bilden den urſprüng— 
lichſten Gottesdienſt. Aus dieſen ſymboliſchen Liturgien iſt bei allen Völkern der 
Erde das Drama erwachſen. Dem uralten Inder iſt es ein Geſchenk des Brahma, 
der die Genien und Nymphen des Indra (Luftkreiſes) darin unterwies; Halb— 
götter und Helden blieben ihm ſtets die Hauptperſonen ſeiner reichen drama— 
tiſchen Welt, und religiöſe Symbolik ihr Stoff und Gegenſtand. Er gelangte 
mittelſt vollſtändigſter Abſtraction vom Realen dahin die „Geburt des Begriffs“ 
dramatiſch zu behandeln, und zwiſchen Verſtand und Offenbarung eine Ehe zu 
vermitteln, die den „Begriff“ erzeugt, der ſich zum Schluß dem „Urgeiſt“ in die 
Arme wirft! Die Hebräer gelangten nicht über die Pantomime, den ſymboliſchen 
Tanz und die Wechſelgeſänge der Palmen, über Hiob und Eſther hinaus; 
die Chineſen verloren ſich ins biographiſche und novelliſtiſche Element; die 
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Mohammedaner blieben dem jüdiſchen Typus treu; nur die Griechen flochten 
dem gottesdienſtlichen Elemente das reale Leben und die Kunſtform bei. Wie 
das griechiſche Drama aus dem dithyrambiſchen Chor zu Ehren des Gottes 
Dyonyſios entſtand, wie Aeſchylos zuerſt einen zweiten Schauſpieler einführte, 
Sophokles den dritten hinzufügte, und wie die Bedingungen des attiſchen Dramas 
ſich hieraus naturgemäß entwickelten, wie dieſe Formen die chriſtliche Urliturgie 
vorbildeten, als es darauf ankam den nur in Anſchauungen lebenden Völkern 
eine ſinnbildliche Handlung in ſymboliſchen Formen zu geben, welche die Geburt 
des Heilandes, das Erlöſungswerk, den Tod darzuſtellen hatten: — alles dies 
weiſet Devrient umſtändlich nach. Genug, die Feier der einzelnen Kirchen— 
feſte, die Weihnacht, Oſtern u. ſ. w., wurden zu Verſuchen geſchloſſene Hand— 
lungen in dramatiſcher Form auszuprägen, zum Quell des gottesdienſtlichen 
Dramas, des Myſteriums. Daß ſich hieran, ähnlich jenen indiſchen Be— 
griffsdramen, die Gattung der Moralitäten anknüpfte, folgte bei der Ent— 
wickelung und der allgemeinen Verbreitung der Myſterienſpiele von ſelbſt. Be— 
onders galt dies für die romaniſchen Länder, Italien, Spanien, Frankreich, wo 
die Glut der Begeiſterung, der größere Reichthum der Klöſter, Kirchen und 
Brüderſchaften und die ſinnlichere Natur der Völker dieſer Art öffentlicher Schau— 
ſpiele bald eine große Volksgunſt zuwendete. In der hier anknüpfenden Ent— 
wickelung der Schauſpielkunſt gingen dieſe Völker uns daher auch weit voran. 
So aber konnte es geſchehen, daß in unſerm Vaterlande die dramatiſche Kunſt, 
durch die Kirche eingeführt, lange Zeit nur religiöſe Empfindungen und An— 
ſchauungen zum Gegenſtande hatte, und daß die gottesdienſtlichen dramatiſchen 
Vorſtellungen zu den erſten und wirkſamſten Culturmitteln des Volkes zu rechnen 
waren. 

Zunächſt fanden dieſe Myſterien ihren Urſprung in dem Streben der chriſt— 
lichen Kirche, das ſchauluſtige Volk von den Graͤueln der heidniſchen Spiele ab: 
zuziehen und auf das chriſtliche Element zurückzufuͤhren. Den alten Römern 
fehlte jene Grundlage freier, ſchöner Menſchlichteit, durch welche die Griechen 
die allgemeinen Lehrer und Muſter aller Zeiten geworden ſind. Thierhetzer, 
Gladiatorenkämpfe, üppige Prunkzüge erſetzten dem eroberungsluſtigen rauheren 
Römer jene erhabenen Schauer der Tragödie, jene reizenden Spiele des Witzes, 
von denen der Grieche ſich ſo gern hatte ergreifen laſſen. Jemehr das römiſche 
Leben in ſich ſelbſt zuſammenſank, deſto größer wurde dieſer Unfug; es gab zu— 
letzt nichts mehr als Spektakelſtücke, der Mehrzahl nach von der verwerflichſten, 
unſittlichſten Art. 

Als gehäufte geiſtliche und weltliche Verbote gegen die teufliſchen Poſſen— 
reißer, die Gaukler und Schauſpieler und alle diejenigen, welche ihren hölliſchen 
Luſtbarkeiten beiwohnen möchten, ohne Erfolg blieben, als die Feſte, mit welchen 
vor Einführung des Chriſtenthums die vorzüglichften Begebenheiten des öffent— 
lichen und häuslichen Lebens, der Eintritt des Frühlings, der Wechſel der Jahr— 
zeiten u. dgl., gefeiert wurden, den heibniſchen Charakter ſchwer aufgaben, viel— 
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mehr die Reſte altrömiſcher und altdeutſcher Gaukler, Poſſenreißer u. a. allmälig 
in einander übergingen und verſchmolzen, übernahm es die Kirche ſelbſt, die Luſt 
an theatraliſcher Darſtellung, welche ſie nun einmal nicht unterdrücken konnte, 
durch Veranſtaltung von dergleichen Spielen zu befriedigen. 

Auch mochte ſie dies um ſo eher thun, als in der That von Haus aus 
bereits in den älteſten und einfachſten Gebräuchen der chriſtlichen Kirche ein 
unverkennbares dramatiſches Element ſich offenbarte. So in den Wechſel— 
geſängen der Liturgie, in den Reſponſorien des Preiſters und der Gemeinde, in 
den verſchiedenartigen Verrichtungen und Gebräuchen der heiligen Meſſe, wie 
dieſelben zum Mindeſten ſchon ſeit dem zweiten Jahrhundert der chriſtlichen Zeit— 
rechnung üblich waren. Dazu kamen ſodann die verſchiedenen Feſte, die Tage 
der Heiligen und Märtyrer mit ihren Proceſſionen und Aufzügen, die alle ſo— 
wohl etwas Theatraliſches in ihrer Erſcheinung, wie etwas Dramatiſches in 
ihrem Weſen hatten. 

Aus dieſen Anfängen alſo und in dieſer Veranlaſſung entſtand das älteſte 
Drama der modernen Welt: das Drama der Geiſtlichen. Seine erſte Geſtalt 
können wir uns nicht einfach genug denken: eine Proceſſion, ein Feſtzug etwa, 
bei welchem die Figur des betreffenden Heiligen umhergeführt ward, anfänglich 
vielleicht nur eine Puppe, fpäterhin ein Acteur, ein Geiſtlicher, im Koſtüm des 
Heiligen, den Geſang der Liturgie zuerſt nur mit Geberden begleitend, wie im 
Puppenſpiel, dann ſelbſt mit einſtimmend, dann in eigenen Worten ſeine Ge— 
ſchichte erzählend: und ſo weiter. Bald vielleicht geſellte ſich ein Zweiter, ein 
Dritter hinzu, beſonders bei ſolchen Feſten und Veranlaſſungen, die ein gewiſſes 
Perſonal erforderten und die von früheſten Zeiten her durch bildliche Darſtellung 
waren begleitet worden, wie die Weichnachtkrippe, die Paſſion, die Grablegung 
und dergleichen mehr. — Bald zu der erweiterten mimiſchen Darſtellung genügte 
auch der einfache Text des Kirchenliedes nicht mehr: es wurden entſprechende 
Stellen aus der heiligen Schrift eingeſchoben, zuerſt aus dem neuen, dann hiſto— 
riſche, ſpäter auch dogmatiſche Parallelen aus dem alten Teſtament, welche 
wiederum durch ſceniſche Darſtellung begleitet wurden und eine neue Erweiterung 
des Perſonals, der Scenerie ꝛc. nöthig machten. — 

So endlich, auf dieſem langſam allmäligen Wege, bildeten ſich jene großen 
geiſtlichen Spiele, welche, vornämlich ſeit dem dreizehnten Jahrhundert, unter dem 
Namen der Myſterien ſich durch alle Länder der damaligen Chriſtenheit ver— 
breiteten. Ihr Stoff war durchgängig der heiligen Schrift entnommen oder doch 
wenigſtens der Legende und den Lebensgeſchichten der Heiligen; ſtatt der ein— 
zelnen vorgeſchriebenen Strophen und Verſe, aus denen die älteſten Spiele zu— 
ſammengeſetzt ſein mochten, ward allmälig eine vollſtändige Geſchichte, eine Fabel 
mit ordentlichem hiſtoriſchem Verlauf abgeſpielt, beſonders ſeitdem die Kloſterleute 
gelernt hatten, die alten heidniſchen Sceniker nicht nur zu leſen, ſondern 
zum Theil ſogar nachzuahmen: wofür die bekannte Nonne Roswitha von 
Gandersheim, aus dem zehnten Jahrhundert, in ihrer lateiniſchen Nach— 
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ahmung des Terenz, ein intereſſantes, wenn auch vielfach überſchätztes Bei— 
ſpiel giebt 

Die Myſterien waren dialogiſirte geiſtliche Gedichte und dramatiſch darge— 
ſtellte bibliſche Geſchichten, deren Stoff gewöhnlich aus der Bibel und den heil. 
Legenden genommen wurde. Die ſpäter entſtandenen Moralitäten unters 
ſchieden ſich von denſelben vornehmlich dadurch, daß ſie allegoriſch-moraliſche 
Schauſpiele waren, in denen die Laſter und Tugenden perſonificirt dargeſtellt 
wurden. Meiſtens wurden dieſe Schauſpiele in Kirchen und Klöſtern gegeben. 
(Mone, Schauſpiele des Mittelalters, I. 1846). 

Wie lange die Kunſt auf dieſe engere Sphäre beſchränkt geblieben ſein 
würde, wenn nicht zwei an ſich ganz unbedeutende Umſtände dieſe Schranke ge— 
ſtuͤrzt hätten, iſt nicht abzuſehen. Dieſe beiden Umſtände, oft völlig überſehen, 
beſtanden darin, daß mit den dramatiſchen Kirchenfeſten ſich faſt überall Meſſen 
und Märkte verbanden, die eine große Zuſchauermenge herbeizogen. Um dieſen 
den Inhalt der Darſtellungen verſtändlich zu machen, war es nöthig die Hand— 
lung zunächſt in der Volksſprache zu erläutern, neben dem lateiniſchen Text der 
Recitation eine deutſche Erklärung deſſelben einzuführen. Hiernächſt zeigte ſich 
das Bedürfniß in den Pauſen der Darſtellung, um die Aufmerkſamkeit der Zu— 
ſchauer zu erhalten, launige Zwiſchenſpiele einzuführen; und zu dieſen bot ſich 
der Stoff ganz beſonders durch den Kaufmann, welcher den heiligen drei Kö— 
nigen die Salben und Myrrhen verkaufte, daher dieſe Intermezzos zuerſt den 
„Heiligen Dreikönigs-Abend“ begleiteten. Der Kaufmann erhielt einen einfäl— 
tigen Diener neben ſich, der allerhand Ungeſchicktes ausführte, und hiermit den 
Zuſchauern zu lachen gab. Dieſem geringen Zuſtande entfloß die Erweiterung 
der geiſtlichen Spiele zu einer Kunſtproduction, mit der die erſten Grundlagen 
des ganzen dramatiſchen Gebiets angedeutet waren. Die deutſche Paraphraſe 
der Bibeltexte ging in den gereimten Vers über, das Intermezzo war urſprüng— 
lich im Volksidiom, das Faſtnachtſpiel war hiermit gegeben, und da es nahe 
lag, den abſtracten Begriffen der Tugenden und der Laſter wie der Moralitäten 
Perſonen als Träger dieſer Begriffe unterzuſchieben, ſo war das Drama, wie wir 
es begreifen, geboren. Dieſe erſten Keime der eigentlichen Schauſpielkunſt gehen 
ſo weit zurück, daß man Nachricht hat von einem vor Karl dem Großen auf— 
geführten Spiele dieſer Art in frieſiſcher Mundart, deſſen Verf. Abt Angilbert 
fein ſollte. Sehr früh, im 12. Jahrhundert, traten die Marienſchauſpiele 
hinzu, welche die drei Marien, von Prieſtern dargeſtellt, in irdiſchen Handlungen 
zeigten. N 

In den romaniſchen Ländern, voll der Erinnerungen an römiſche Poſſen, 
trat die Komik noch viel kecker auf. Es kam zu Narren- und Eſelsfeſt— 
ſpielen, zu Markt- und Prügelſcenen, die bald in Deutfchland Nachahmung 
fanden. Der Arzt (Quackſalber) und ſein Diener wurden hier ſtehende Figuren, 
wie ſie es noch heute in Italien ſind, und die ſogenannten Teufelsſpiele, 
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Diableries, nöthigten ſchon 1210 Papſt Innocenz, den Gebrauch der Meß— 
gewänder bei den Myſterien zu verbieten. 

So find wir auf den Punkt angekommen, wo das aus recitirten Bibel— 
texten entſprungene Schauſpiel anfing Charakteure frei nachzubilden, ohne jedoch 
mehr als eine „tradirte“ Handlung ſchüchtern darzuſtellen. Indeſſen ſchweift die 
Wahl der Stoffe ſchon über die heiligen Geſchichten in den Kreis der Sage 
hin aus, und die Mittel der Darſtellung mehren ſich dergeſtalt, daß die bekannte 
frankfurter Dirigirrolle aus dem 15. Jahrhundert uns nicht nur Stücke mit 267 
darſtellenden Perſonen, ſondern auch mit faſt unglaublichem Apparat, Maſchinerien 
und Decorationswerken aufführt. Da muß der Gichtbrüchige wirklich auf ſeinem 
Bett liegen, Johannes abgeſchlagenes Haupt ſichtbar erſcheinen, aller Apparat 
zu Jeſu Marter genau vorhanden ſein; da müſſen Kinder Palmen ſtreuen, und 
die Wundenmale am Leibe des Darſtellers des Heilandes genau gemalt ſein, ja 
das Krähen des Hahns, der Donner bei der Auferſtehung dürfen nicht fehlen, 
und der Oelberg muß mit Bäumen von „orientaliſcher Gattung“ beſetzt fein. 
Abgehauene Köpfe müſſen dreimal aufſpringen, und die übereinander angebrachten 
dreiſtöckigen Bühnen gaben Gelegenheit die Seelen in der Hölle, die unten an— 
gebracht war, den Lucifer auf Erden, welcher die Mitte einnahm, und den Thron 
des Vaters, den Sitz der Herrlichkeit im oberſten Stockwerk, wo des Höchſten 
Lob halb geſungen, halb geſprochen wurde, darzuſtellen. Ja wir haben Nach— 
richt von einer 1427 zu Metz errichteten Bühne, welche aus neun Stockwerken 
und einer Unzahl ſceniſcher Bilder in künſtlichſter Anordnung beſtand. 

Wir haben uns gewöhnt allen dieſen Pomp des Mittelalters als kindliche 
Spielerei anzuſehen und mit einem Lächeln der Geringſchätzung darauf zurück— 
zu blicken. Nur Wenige ahnen, welche Kunſtanſtrengung, welche Macht, und 
endlich welche ernſte, ja überwältigende Wirkung dieſen Darſtellungen beiwohnte, 
gegen welche die ſpätern Anſtrengungen der Oper überaus matt und gering— 
fügig erſcheinen. Gewiß, weder in ſceniſcher noch ſelbſt in poetiſcher Beziehung 
verdienen dieſe Schauſpiele des Mittelalters den Grad der Geringſchätzung, mit 
welcher wir meiſtens auf ſie zurückſehen. Ihre Formloſigkeit abgerechnet, waren 
Tiefſinn, Humor und tiefe Wirkung haufig der hervorſtechende Charakter aller 
dieſer Arbeiten — Züge mit denen ſie ſich, weit über die Schuldramen hinaus, 
dem Schauſpiel der Engländer nahe anſchließen, aus dem nun ſehr bald die 
höchſten Leiſtungen der dramatiſchen Kunſt hervorgehen ſollten. 

Neben den geiſtlichen Schauſpielen, neben den ſo ſehr beliebten und 
im Mittelalter unvertilgbar geweſenen Narren- und Eſelsfeſten, dem Be— 
gräbniſſe des Alleluja, dem Oſterſpiele und andern theatraliſchen 
Feierlichkeiten, vorzüglich kirchlichen, zugleich aber auch profanen Volksfeſten, voll 
Ausgelaſſenheit und Narrheit, die ſelbſt aus den geweihten Stätten nicht ver— 
trieben werden konnten, gab es zahlloſe „fahrende Leute,“ Poſſenſpieler, Gaukler 
(in der alten Sprache Spielleute oder Fidler, lat. buffones, garciones, 
goliardi, joculatores, mimi, histriones u. a. genannt), die, mit ihren unfläthigen, 
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rohen und zügellojen Späſſen bei keinem Hoffeſte oder Turniere, bei keiner 
öffentlichen Feierlichkeit in Burgen und Städten fehlen durften. (Kurz, Oeſter⸗ 
reich unter Albrecht IV., 2. Th., S. 12— 30, 301-308; Weſſenberg, Geſch. 
der Concilien II., 487490; Hüllmann, Städteweſen IV., 216—245; Schla⸗ 
ger, Wiener Skizzen, 1839, S. 20— 24, 86, 92, 94, 95, 104, 125, 132, 1846, 
S. 143; Freitag, de initiis Scenicae poesis apud Germanos, Berol. 1838). 

Derartige weltliche Schauſpieler und Poſſenreißer beſtanden das ganze Mittel— 
alter hindurch, wennſchon wir zugeben, daß ihre Leiſtungen, verglichen mit den 
prächtigen Spielen, welche die Kirche veranſtaltete, ohne Zweifel ſehr kümmerlich 
und kaum der Beachtung werth, ſowie auch, daß es keineswegs ausſchließlich 
oder auch nur hauptſächlich theatraliſche Darſtellungen geweſen, womit fie ihr 
Publikum unterhalten, ſondern daß fie gewiß auch mit Taſchenſpieler-, Seiltänzer— 
und ähnlichen Künſten umhergezogen ſind. Es fehlt ferner nicht an Spuren, 
daß eben dieſe Banden ſich auch der geiſtlichen Schauſpiele, der Myſterien, be— 
mächtigt und ſie, es muß dahin geſtellt bleiben, in welcher Geſtalt und unter 
welchen Veränderungen, zu gewerbmäßiger Darſtellung gebracht haben: ſowie 
andrerſeits, erwähnter Maßen, das weltliche Element in einzelnen Poſſen und 
komiſchen Zwiſchenſcenen auch in die Myſterien ſelbſt Eingang fand. Nach ſol— 
chen Vorbereitungen und allmäligen Anfäsen, indem nunmehr, gegen Ende des 
Mittelalters, das ſinnlich weltliche Element überhaupt anfing ſich von der asceti- 
ſchen Herrſchaft der Kirche zu emancipiren: was war natürlicher, als daß auch 
im Umkreis der Bühne die weltlichen Elemente ſich gleichfalls befreiten und 
ſelbſtſtändig, in eigene Formen, zuſammentraten? 

Dies alſo der Urſprung der weltlichen oder Faſtnachtſpiele. Ihre 
vorzüglichſte Pflege fanden ſie, ihrem Character gemäß, in den Sitzen welt— 
lichen Reichthums und Verkehrs, das heißt in den mittelalterlichen Städten. 
Wie die Myſterien der Kirche, ſo gehören die Faſtnachtſpiele dem Bürger: 
thum; wie jene von Mönchen und Geiſtlichen, ſo wurden dieſe ausſchließ— 
lich von bürgerlichen Dichtern, das heißt alſo für dieſe Zeit: von Meiſter⸗ 
ſängern, verfaßt. 

Wir müffen dieſer hier in Kürze gedenken. 

Als die Kreuzzüge ſeit König Konrad III, die Verbindung mit den roͤmiſchen 
Völkern, und die Erkundung des fernen Morgenlandes mit ſeinen Wundern die 
vielgeſtaltige Ritterpoeſie, das romantiſche Epos, hervorgerufen, erklang auch in 
den ſtädtiſchen Genoſſenſchaften die Erinnerung an alte Helden und ihre Fahrten 
wieder, die im deutſchen Bauernvolke überhaupt nie verſtummt war. Waren die 
Städte Deutſchlands erfüllt mit einer Unzahl von „Spielleuten,“ einem luſtigen 
Geſindlein, das, im allgemeinen als „gerade, fahrende Leute,“ bezeichnet, mit 
Fiedel, Harfe, Pfeife und Zinke, mit Gaukelkünſten, Poſſenreißen und Bänkel— 
ſängerei ſein Brod, läſtig genug für das ruhige, ſparſame Bürgerhaus, erwarb; 
ſo hatte ſich doch überwiegend der hohe und niedere Adel der erwecklichen Kunſt 
bemächtigt und ehreifrig von jenem Völkchen zu trennen gewußt, bis die proſaiſche 
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Gleichgültigkeit der Zeit alle koſt- und lohnſuchenden Jünger faſt in eine Claſſe warf. 
Jene „Spielleute“ waren ja ſchon durch den Sachſenſpiegel (im Anfange des 
13. Jahrh.) als rechtlos ausgeſchieden und hatten vor dem Richter keine Genug— 
thuung für die höchſten Unbilden. Dennoch konnte die Bürgerluſt der Aus— 
geſtoſſenen nicht entbehren; die Gemeinde berechtigten wohl zunächſt Stadtkinder 
zum Erwerbe und man findet „Spielleute der Stadt“ bei Hochzeiten und andern 
Feſtlichkeiten. 

Als nun aber Kaiſer Rudolf auf dem Reichstage zu Regensburg, 1281, 
„Lotterpfaffen mit langem Haare“ (falſche Meßpfaffen) und Spielleute gar außer— 
halb des Landfriedens ſetzte, gab dies Veranlaſſung, daß die edlere Gattung ber. 
bürgerlichen Spielleute, die „gerenden“ Dichter, in ein ehrbares Geſellſchaftsband 
ſich ſicherſtellten, der bürgerliche Meiſtergeſang ſich ausbildete, deſſen 
Spuren bis ins 13. Jahrhundert hinaufreichen. (Barthold, Geſchichte des deut— 
ſchen Städteweſens, III. 25— 31, 84). 

Seit dem Aufkommen der Univerſitäten, ſeit dem feſtern Zuſammenſchluße 
der Zünfte, ſeitdem die Hofmuſikanten und Stadtpfeifer hier und dort in förm— 
liche Corporationen vereint wurden, bereitete ſich auch für den Geſang das 
Aehnliche vor, der eben in dieſen Zeiten, nachdem er ſein letztes Glück an den 
Höfen verſucht hatte, ſich in den Handwerkerſtand ganz entſchieden herabzog. 
Man ſuchte alsbald den Vereinigungen der Sänger einen neuen ſchulmäßigeren 
Character zu geben. An eigentliche Schulen und an geſchriebene Geſetze ift 
jedoch vor dem Ende des 15. Jahrhundertes nicht zu denken. Für Meiſter⸗ 
geſang kann nur gelten, was ſtrophiſch und für den Geſang eingerichtet und be— 
rechnet, obgleich damit nicht behauptet iſt, daß das ſo Eingerichtete nun wirklich 
nur geſungen und nie geleſen ward. Man beſtimmte im 15. Jahrhunderte ſehr 
große hiſtoriſche und andere Gedichte für den Geſang und den Spruch. Dieſe 
bürgerlichen Sänger huldigten damals der eigenthümlichen Erbauungsweiſe ihrer 
myſtiſchen Zeit mit einem ſtark ausgebildeten Marien- und Heiligen-Cultus, 
ließen dies aber bei dem Eintritte der Reformation im 16. Jahrhunderte plötzlich 
fallen und überſprangen zur einfachen Compoſition einfacher hiſtoriſcher Bibel— 
terte. Der Meiſtergeſang verſchmähte nun Alles, was nicht mit der Bibel oder 
der ernſten Geſchichte zuſammenhing. Bei den öffentlichen Singſchulen, alſo bei den 
feierlichen Begehungen der Meiſter, war nur unter dem einleitenden Freiſingen erlaubt, 
außer den bibliſchen Geſchichten auch wahre und ehrbare weltliche Begebenheiten, 
ſammt ſchönen Sprüchen aus der Sittenlehre, zu ſingen; in dem Hauptſingen 
aber ward nichts geduldet, als was aus der heil. Schrift alten und neuen Te— 
ſtaments componirt war. 

Die Meiſterſänger ließen ſich in der Zeit, wo ſie eigentliche Singſchulen 
errichtet hatten, nicht anders als ſingend hören. Bei ihren Geſängen waren nicht 
die dichteriſchen Texte, welche überhaupt den ertremften Verfall der alten natio— 
nalen Lyrik bezeichnen, ſondern die Erfindung eines neuen Tones, bei den Tönen 
die Melodie die Hauptſache. Der Meiſtergeſang ſteht als der entfernteſte An— 
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fang der Singfpiele und Oratorien da, welche die nächſten Jahrhunderte cul⸗ 
tivirten, war, obgleich ſelbſt Choralgeſang, zu Prachtſtücken und kuͤnſtleriſchen 
Aufführungen berechnet, pflegte ſittig und würdevoll eine, obſchon ſteife, Kunſt 
im Bürgerſtande. (Von der Meiſterſinger holdſeliger Kunſt, von Wagenſeil, 
Altdorf 1697 (das Hauptwerk); Grimm, über den altdeutſchen Meiſtergeſang, 
Göttingen 1811; Hans Sachs, von Deinhardſtein und Recenſion dazu im 
öfter. Archive 1828, Nr. 33, 35; Gervinus II. 266-292). 

Die Meiſterſänger waren, wie geſagt, auch die Verfaſſer der Faſtnacht— 
ſpiele. Führten die geiſtlichen Myſterien einen reichen Apparat von Engeln 
und Heiligen, ja Gott Vater, Chriſtus, die Dreieinigkeit ſelbſt auf die künſtlich 
verzierte Bühne: ſo dagegen die Perſonen, die in den Faſtnachtſpielen auftraten, 
waren meiſt dem Bürgerſtande ſelbſt entlehnt: Handwerker, Bauern, Knechte, 
Soldaten und was ſonſt in dieſen unmittelbarſten Kreiſen des gewöhnlichen Le— 
bens, dieſe einfachſten Schichten der Geſellſchaft gehört. Ebenſo, ſtatt der Wunder— 
thaten der Himmelfahrten und jüngſten Gerichte, welche die geiſtliche Bühne er— 
füllten, gab es hier lauter kleine, einfache Scenen des bürgerlichen, meiſt ſogar 
des häuslichen Lebens; excerpirten jene, mit theologiſchem Fleiß, Evangelien— 
harmonieen, Legenden und Lebensläufe der Heiligen: ſo war jede gewöhn— 
lichſte komiſche Situation, ein Schwank, eine Anekdote, ja mehr noch: ein 
bloßer plumper Scherz, eine Zote den bürgerlichen Dichtern ein genügender Stoff, 
ihr loſes dramatiſches Gewebe daran einzuſchlagen. Auch äußerlich, in ihrer 
ſceniſchen Ausſtattung (vorausgeſetzt nämlich, daß hier überhaupt von einer ſol— 
chen die Rede ſein könnte), lenkten dieſe Faſtnachtſpiele von dem Pomp der 
geiſtlichen Aufzüge, dem Lurus der kirchlichen Spiele zu einer gemeſſenen, wahr— 
haft buͤrgerlichen Einfachheit zurück. Waren jene, durch ein zahlreiches Perſonal, 
durch maſſenhafte und koſtbare Zurüſtungen befähigt, ein anſehnliches Lokal, die 
Vorhallen eines Domes, den Marktplatz einer Stadt, die Säle eines fürftlichen 
Schloſſes würdig zu erfüllen: ſo hingegen beſchränkten dieſe in Perſonenzahl 
wie Zurüſtung ſich auf das Allernothwendigſte. Es ſind ſelten mehr als ein 
Dutzend Perſonen, meiſtens noch weniger, darin beſchäftigt, alſo eben genug, um 
überall, in jedem Zimmer, auf jeder Diele, wo eine Hand voll luſtiger Geſellen 
ſich zuſammenfindet, etwa mit umgekehrten Mänteln, mit vertauſchten Kappen, 
friſchweg abgeſpielt zu werden. 

Denn dies war ihr Zweck, dies ihre Veranlaſſung: in der Zeit der Faſt— 
nacht, einer Zeit, die von Uralters her zu Mummereien und geſelligen Scherzen 
beſtimmt war, thun einige luſtige junge Leute ſich zuſammen, wackere Bürgers: 
ſöhne, die, nachdem fie den Tag fleißig in der Werkſtatt gearbeitet haben, ſich zu 
Abend wohl einen Scherz geſtatten mögen. In ſpaßhafter Vermummung ziehen 
ſie über die Straße, von Haus zu Haus; wo ſie die Nachbarn verſammelt fin— 
den, der Wirth ſie freundlich empfängt, die Anweſenheit holder Frauen zum Ver— 
weilen einladet, da ohne Weiteres beginnen ſie ihre luſtigen Schwänke. Das 
Ganze iſt ein Spaß, ohne Fünftlerifchen Anſpruch gegeben und empfangen, ein 


15 


Zeitvertreib, eine geſellige Unterhaltung, in der Art, wie ja wohl, noch heut- 
zutage bei uns junge Leute, in geſelligem Zuſammenſein, Sprichwörter aufführen 
und Komödie ſpielen aus dem Stegreif. War der kurze Schwank zu Ende ge— 
bracht, die Moral gehörig gebilligt und belacht, ein Trunk zum Dank geboten 
und genommen, ſo zog die luſtige Schaar weiter, von Nachbar zu Nachbar, ihre 
Schwänke zu wiederholen; Erwartung und Freude gingen ihr voraus, Lachen 
und Jubel folgten ihr. — 

Der Hauptſitz dieſer Faſtnachtſpiele waren, wie geſagt, die alten Reichs— 
ſtädte, Köln, Augsburg, vor Allem Nürnberg, dies Venedig Germaniens, die 
Krone damals und Königin aller deutſchen Städte. Auch die beiden älteſten 
Bearbeiter, denen es gelang, dieſen Schwänken eine gewiſſe feſte Form, eine Art 
literariſcher Geſtaltung zu geben, gehören nach Nürnberg: Hanns Roſenblüt, 
mit dem Beinamen der Schnepperer, der vermutlich ums Jahr 1450 lebte, und 
Hans Folz, ſein Zeitgenoſſe, ſeines Zeichens ein Bader. Von Beiden ſind uns 
einige (wenn wir ſo ſagen dürfen) Stücke erhalten, welche, wenn nichts weiter, 
ſo doch wenigſtens gut ſind, die Gattung im Allgemeinen zu characteriſiren und 
uns eine unmittelbare Kenntniß dieſer früheſten Anfänge der deutſchen weltlichen 
Komödie zu gewähren. Aber Allerdings iſt dies auch das einzige Intereſſe, das 
ſie befriedigen; namentlich von äſthetiſcher Ausbeute; von künſtleriſchem Genuß 
kann bei ihnen keine Rede ſein. Die Sprache iſt zerſtückt und hart, wie ſie da— 
mals, bevor Luther mit gewaltigen Hammerſchlägen die zerbrochenen Glieder 
wieder zuſammenſchweißte, in der That nicht anders ſein konnte; die Compoſition 
völlig kunſtlos, auf der äußerſten Stufe dramatiſcher Kindheit; der Witz plump 
und einförmig; das Ganze, in ſeiner ſteifen, holzſchnittartigen Manier, ein nur 
allzugetreues Abbild jenes allerdings ſehr behaglichen, ſehr friedfertigen, aber 
auch ebenſo beſchränkten, ebenſo poeſieloſen Pfahlbürgerthums, das ſich damals 
bereits in den deutſchen Städten eingeniſtet hatte. 

Wie das geſammte mittelalterliche Leben, ſo war endlich auch die mittel— 
alterliche Dichtung, in ihrer letzten ſchließlichen Geſtalt als bürgerlicher Meiſter— 
geſang, verknöchert und zuſammengeſchrumpft zu einer leeren, inhaltloſen Form, 
einem pedantiſch ſinnloſen Geklingel, in welchem kein kleinſter Hauch, kein leiſeſter 
Funke mehr lebte von dem, was eigentlich die Grundlage aller Dichtung iſt; 
menſchliche Leidenſchaft, menſchliches Fühlen und Trachten. 

Da gab die Wiedererweckung der claſſiſchen Literatur der 
Griechen und Römer, dieſer wahren Repräſentanz alles echt Menſchlichen, nicht 
nur neues befruchtendes Leben, ſondern auch die künſtleriſche Form, welche bisher 
gefehlt hatte. 

Die Eroberung von Konſtantinopel durch die Türken (1453), die Vertrei— 
bung ſo vieler Gelehrten aus Griechenland, die Erfindung und Ausbreitung der 
Buchdruckerkunſt in der 2. Hälfte des 15. Jahrhundertes begünſtigten ungemein 
dieſe Wiederherſtellung der alten Literatur. Nicht nur durch Ueberſetzungen der 
Dramen des Terenz, (ſeit 1486), Plautus (ſeit 1511), Sophocles, 
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Euripides und Ariſtophanes, ſondern auch durch Nachahmungen und 
eigene analoge Schöpfungen wirkten die Humaniſten für die Ausbildung und 
Erweiterung des deutſchen Theaters. 

Dem volksthümlichen deutſchen Drama geht ein gelehrtes lateiniſches 
des Reuchlin, Celtes, Locher, Hegendorf u. a, wie es ſeit dem Ende 
des 15. Jahrhundertes an den Hofhaltungen der Kaiſer und Fürſten, von Bis 
ſchöfen und Prälaten, von Magiſtraten und Stadtbehörden aufgeführt wurde, 
ſowohl vorauf, wie zur Seite. Auch dieſe lateiniſchen Nachbildungen trugen 
außerordentlich dazu bei, die Form des antiken Dramas, das heißt alſo über- 
haupt eine geſchloſſene, künſtleriſche dramatiſche Form zu verbreiten und Zuſchauer, 
Darſteller und Dichter an ihre Regelmäßigkeit zu gewöhnen. Erſt ſeit dieſe 
Nachahmungen und Ueberſetzungen in Deutſchland verbreitet werden, giebt es 
regelmäßig abgetheilte und gegliederte Stücke; die Eintheilung in Acte und 
Scenen ſelbſt iſt nicht älter, als die älteſte deutſche Ueberſetzung des Terenz, 
welche auch hiefür das erſte Muſter gab. 

Zur Entwicklung der Schaufpielfunft trugen die Schuldramen, Nach— 
bildungen des Terenz, ſeit dem Ende des 15. Jahrhundertes, das Ihrige bei. 
Schon vor Reuchlin (der 1498 die scenica progymnasmata in Druck gab) hatte 
man angefangen, auf Schulen und Univerſitäten lateiniſche Komödien aufführen 
zu laſſen, um die Schüler im Converſations-Latein zu üben. Auf allen Schulen 
intereſſirten ſich ſeitdem die Humaniſten für dieſe Sitte und man ließ ſogar deutſche 
Stücke im 16. Jahrhunderte ſchon zu. Die eigentliche Aufgabe der mimiſchen 
Kunſt jedoch, die Menſchendarſtellung, fand reichere Förderung in den volks— 
thümlichen Elementen der Spruchſprecher und Faſtnachtsnarren, 
deren freie und frivole Leiſtungen als das wahre A-B-C der Bühnendarſtellung 
anzuſehen ſind. Dieſe Poſſenſpiele bilden einen durchaus geſunden Anfang einer 
volksthümlichen Komödie, und verdienen als ſolche unſere volle Beachtung. Waren 
auch rohe Mißverſtändniſſe, Zänkereien und Prügelfcenen der Hauptinhalt ihrer 
Darſtellungen — daher dieſe ganze Gattung in Frankreich denn auch kurzweg 
Querilles hieß, — fo zeigt uns doch Moliere, welcher Entwickelung dieſe Gat— 
tung fähig war. In Deutſchland wurden die Faſtnachtſpiele der Handwerker 
in der That der Anfang einer neuen Bühnengeſtalt, ſowohl was Raum der 
Scene als was Geiſt, Form und Inhalt der Darſtellungen — gegenüber den 
kirchlichen Schauspielen, die ſtets nur Ueberliefertes wiedergaben — betrifft. Die 
rohe Ausgelaſſenheit Hans Roſenblüt's, um 1450, die magere Erfindung ſeiner 
poſſenhafter Scenen machte bald genug der Wärme und Fülle des Hans Sachs 
(+ 1576), Platz, der die Schauſpielkunſt aus den Feſſeln des Moralitäts— 
ceremoniels befreite, und dem es zuerſt auf Unmittelbarkeit und Gegenwart der 
Handlung, ſowie auf Darſtellung von Zuſtänden ankam. 

Hans Sachs, der eigentliche Gründer des deutſchen Theaters, überkam nicht 
nur die regelmäßig künſtleriſche Form, ſondern in Folge der Reformation 
auch einen unendlich erweiterten, volksthümlichen Stofl, Die Zeit ſelbſt, in der 
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Erwartung eines großen hiſtoriſchen Momentes, in der Spannung einer gewal— 
tigen geſchichtlichen Kriſis, gewinnt ein dramatiſches Anſehen; große, bedeutende 
Charactere, gewaltige Perſönlichkeiten, wie Hutter, Sickingen, Luther u. a, er— 
hoben ſich in dramatiſcher Lebendigkeit auf dem bewegten Grunde der Geſchichte. 
So auch drängt die ganze Literatur ſich der dramatiſchen Form gleichſam ent— 
gegen; der Dialog, das lebendige Wechſelgeſpräch in dramatiſcher Steigerung, 
wird die Lieblingsform der Zeit. Die großen ſchwerfälligen Abhandlungen der 
Gelehrten verpuppen ſich in kleine witzige Dialoge, in volksthümlich kurzweilige 
Geſpräche in denen die Fragen der Zeit mit Gewandtheit und Laune behandelt 
werden und die daher auch mit Leichtigkeit den Weg in die Maſſe des Volkes 
finden. Was vordem gefehlt, Characteriſtik der Perſonen und eigentlicher dra— 
matiſcher Stoff, lieferte nun die Geſchichte ſelbſt: man brauchte die Zeit unmit— 
telbar nur abzuſchreiben und das bewegteſte Drama war fertig. Es überging, 
wie die übrige Poeſie, in den Beſitz des Volkes. Wir haben es geſehen in ſeiner 
erſten anfänglichen Geſtalt als geiſtliches Myſterium, ſodann als weltlicher Schwank: 
die Reformation, die bisherigen Unterſchiede zwiſchen Geiſtlichkeit und Weltlich— 
keit vernichtend, tritt in die Welt: und aus dem Dienſte der Kirche, aus den 
engen Stuben der Handwerker tritt das Drama über in den freien unmittel— 
baren Dienft der Geſchichte, als politiſches, als Volksſchauſpiel. 

Dieſes großen Inhaltes, welches die Reformation dem Nationalbewußtſein 
gegeben, bemächtigt ſich nun Hans Sachs, in weiteſter Ausdehnung ohne poetiſche 
Begabung, aber dadurch im höchiten Grade bedeutend, daß er den freien Ueber— 
blick jenes begeiſterten Zeitalters der Freiheit in ſeinen zahlreichen dramatiſchen 
Stücken erkennen läßt. In ihm hört der Gegenſatz der blos geiſtlichen und der 
blos weltlichen Bühne auf, der Menſch in allen ſeinen Beziehungen wird Gegen— 
ſtand der Dramatik. Hans Sachs iſt nicht Myſteriendichter, er iſt nicht Faſt— 
nachtsdichter, ſondern er iſt Dramatiker, der erſte eigentliche deutſche Dramatiker, 
der bibliſche, mythologiſche, geſchichtliche Stoffe und den Inhalt der deutſchen 
Volksbücher gleich benutzte und dramatiſch verarbeitete. 

Hiermit war dem eigentlichen Volksdrama Raum und Feld gewonnen: ein 
Feld, von dem es nicht mehr verdrängt werden konnte, das der Nachahmung und 
Darſtellung der nächſten Wirklichkeit. Zwar waren die Anfänge ſelbſt bei Hans 
Sachs, trotz ſeiner Ueberlegenheit unter den Zeitgenoſſen H. Volz und P. Probſt, 
noch ſchwach und roh; allein in den dramatiſirten Novellen des Boccacio und 
den Nachbildungen der römiſchen und griechiſchen Stoffe, beſonders aber in feinen 
Anordnungen für den Schauſpieler, zeigt ſich doch ein vollkommenes Verſtänd— 
niß der dramatiſchen und mimiſchen Aufgabe in ihren Grundzügen. Unter dieſen 
Anordnungen fingen die bis dahin lebloſen Geſtalten der Schaubühne an eigenes 
Leben zu gewinnen, eigene Gefühle darzuſtellen, eigene Leidenſchaften zu zeichnen. 
Von allen dieſen mimiſchen Fortſchritten fordert die Darſtellung der „Griſeldis,“ 
des „Antonius“ und anderer Hans Sachs'ſchen Stücke ſchon ein bedeutendes 
Maß. Das volksthümliche Drama und die Darſtellung menſchlicher Zu— 
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ftände, Gefühle und Leidenſchaften war geboren. Hiermit ſtand denn auch die 
Einrichtung der erſten Schauſpielhäuſer in Deutſchland in nahem Zuſammen— 
hang: die Faſtnachtspoſſe zog nicht mehr von Haus zu Haus, wie zur Zeit 
Roſenblüt's und ſeines „Der Bock und der Bauer“; ſie ließ die Zuſchauer zu 
ſich kommen. Das erſte deutſche Schauſpielhaus wurde 1550 zu Nürn— 
berg errichtet; Italien und Frankreich hatten ſie früher, denn ſchon Karl VI. 
errichtete das Theälre de la Trinite 1442. Man ſpielte bei Tageslicht, die 
Bühne war bedeckt, der Zuſchauerraum nicht; die Vornehmen nahmen auf den 
Seiten der Vorbühne Platz; an Decorationen und Apparat war Nichts vor— 
handen, nicht einmal ein Vorhang, und doch waren die Bühnen in Nürnberg 
und Augsburg für die Dauer gebaut, wie der Umſtand beweiſt, daß in erſterer 
1731, in letzterer 1775 zuletzt geſpielt wurde. Gleichzeitig mit Sachs errichteten 
Schmelzel in Wien und Puſchmann in Breslau Volksbühnen im Sinne ihres 
Meiſters, deſſen Einfluß während ſeiner ganzen Lebensdauer in Deutſchland 
für die Bühne maßgebend war. Erfreulicher Fortſchritt und „doch wie ärmlich 
und gering ſteht Deutſchland, Thalia's jüngſte Tochter, Italien mit ſeinem Tris— 
ſino, Rucellai, Bibbiena, Spanien mit ſeinem Rueda, Navarro, de la Vega, 
Frankreich mit ſeinem Ronſard, Jodelle, Rotrou, und England mit ſeinem Green, 
Marlowe und dem jungen Shakſpeare gegenüber!“ Aus dieſer bunten Gedanken— 
welt, von allen Seiten her auf Deutſchland einwirkend, beſonders aber an der 
Pflege der engliſchen Mutter ſollte nun die dramatiſche Kunſt in Deutſchland 
erſtarken; jedoch langſam und ſtets in einiger Entfernung von den voranſchrei— 
tenden Völkern; denn im Drama wie in der Politik blieb Deutſchland länger 
ein Kind als von ſeinen natürlichen Fähigkeiten zu erwarten ſtand. 

Das Drama machte überdies Rückſchritte in Deutſchland. Nach der erſten 
begeiſternden Heldenzeit der Reformation folgt die Zeit einerſeits der dogmatiſchen 
Polemik, andererſeits der eneyklopädiſchen Gelehrſamkeit, der unruhigen, unfrucht— 
baren Vielwiſſerei. 

Auch jenes Band der Begeiſterung und des gemeinſamen vaterländiſchen 
Intereſſes, das eine kurze Zeit hindurch die geſpaltene Nation verbinden zu wollen 
ſchien, löſt ſich noch einmal auf; wie vor der Reformation die Geiſtlichen, die 
Ritter, die Städte, ſo treten jetzt wiederum die Geiſtlichen, die Gelehrten, die 
Höfe ſich gegenüber und ſtreben nach der Leitung der Zeit. Da verliert die 
Dichtung den nationalen Inhalt; ſie geht in Dienſt bei der Fremde; es entſteht 
wieder ein geiſtliches und Schuldrama, ein gelehrtes und endlich ein 
höfiſches Drama, bei aller Mannigfalligkeit, in Ueberfülle der Erſcheinungen, 
bei einer ganzen Herrſchaar von Autoren und Sündflut von Stücken nicht Ein 
Dichter, nicht Ein Drama, aus welchem der lebendige Pulsſchlag der Zeit ent— 
gegenklopfte: es ſind Alles leere todte Schemen, formale Verſuche, Uebungsſtücke. 

Das geiſtliche Drama hatte die Reformation in der Form der My— 
ſterien und der geiſtlichen Allegorie überkommen, und dieſe Form veredelt und 
dem Inhalte durch unmittelbares Hereinziehen der damaligen praktiſchen Ents 


17 


wicklung der deutſchen veligiöfen Angelegenheiten ein erhöhtes weſentlich hiſtori— 
ſches Intereſſe verliehen. So wie nun die reformatoriſche Bewegung ſtille ſteht, 
ſo wie die Religion in den Punctationen und Symbolen und Concordien, For— 
meln der neuen Kirche, eine officielle Theologie, ein abſtractes dogmatiſches Ge— 
bäude wurde: ſo trat das religiöſe Schauſpiel wieder in die Myſterienform, nur 
daß dieſe proteſtantiſch wurde, zurück; der Menſch, menſchliche Leidenſchaften und 
menſchliches Verhalten gingen leer aus. Selbſt in der Form verſchwindet mehr 
und mehr die Einwirkung der claſſiſchen Muſter und der Reformation, tritt mehr 
die Formloſigkeit, das rohe Zuſammenwürfeln von Perſonen und Scenen, De— 
corationen und Maſchinerien, wie bei den mittelalterlichen Myſterien wieder zu 
Tage. So ſchon 1560 bei dem „luſtigen Spiele von Adam und Eva,“ bei wel— 
chem mehr als 100, 1571 bei dem „ſchön neu Spiel von Saul,“ bei welchem 
600 handelnde Perſonen beſchäftigt waren. 

Auf das geiſtliche Drama folgte das Schuldrama, das aus den Bebürfniffen 
der Schule hervorging; die Knaben ſollten durch das Memoriren dieſer lateiniſch 
geſchriebenen Dramen Latein ſprechen lernen. Die Keime dieſes Schuldrama 
liegen ſchon in den Aufführungen lateiniſcher Stücke, welche die Humaniſten des 
Reformationszeitalters mit ihren Schülern veranſtalteten, nicht blos daß ſie lateiniſch 
ſprechen lernten, ſondern um das Alterthum in ihnen zu erneuern. Die eigent— 
lichen Schuldramen finden ſich ſchon von der Mitte des ſechzehnten Jahrhunderts 
an; ſie wurden erſt blos lateiniſch gegeben, dann fing man an ſie für die An— 
gehörigen der Schüler, die fie aufführten, deutſch zu wiederholen, bald gab man 
ſie nur deutſch. Die Stoffe nahm man aus der Bibel, aus den Claſſikern, dann 
überhaupt moraliſche Stoffe, beſonders aus dem Schul- und Studentenleben. 
Dieſe Dramen, die deßhalb ſehr reich an Perſonen ſein mußten, weil alle 
Schüler dabei betheiligt werden ſollten, haben keinen künſtleriſchen Werth, mit 
alleiniger Ausnahme des Zittauer Schulmeiſters Chriſtian Weiſe, der ſie in die 
Literatur einführte. Ihre Blüte ſcheint ins ſiebzehnte Jahrhundert zu fallen, 
aber ſie haben ſich bis tief in das achtzehnte hinein erhalten. 

Im katholiſchen Deutſchland ging mit dem proteſtantiſchen Schuldrama das 
jeſuitiſche Drama parallel mit einem außerordentlichen Aufwand für das Aeußere, für 
Decorationen, Maſchinerie und Coſtüme, das bis zur Aufhebung des Ordens dauerte. 

Dem Schuldrama folgte das gelehrte, das ſeine Eigenthümlichkeit durch 
die veränderte Stellung der Gelehrten erhielt. 

Vom gelehrten und Hofdrama werden wir ſpäter reden. 

Wir ſind nämlich bei einem Ruhepunkte angelangt, wo es Zeit wird, einen 
Rückblick auf unſere ältere Theatergeſchichte zu machen. Wir meinen 
den 1. Abſchnitt oder die erſte Epoche, in welche ſich Alles zuſammendrängen 
läßt, was von den Anfängen und Vorbereitungen des eigentlichen Theaters, in— 
ſofern es durch Berufs-Schauſpieler vorgeſtellt wird, zur Anſchauung 
gelangt. 
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Erſte Epoche 
der Theatergeſchichte Mährens und Schleſiens. 


Vom Anfange bis zum Auftreten wandernder Schauſpieler-Geſellſchaften. 


Folgen wir der vorhin ſkizzirten Geſchichte der Anfänge des Theaters, fo 
müſſen wir ſowohl die Armut von derlei Erſcheinungen bei uns, als des bisher 
vorhandenen Geſchichtsmaterials zugeſtehen. Die Sache iſt auch leicht erklärlich. 
Mähren und Oeſter. Schleſien ſind keineswegs reich an Erinnerungen, welche 
andern Ländern die Pracht und Heldenherrlichkeit der Turniere, fürſtlicher Ver— 
ſammlungen und großer Feſte, öffentliche Productionen wetteifernder Minne, 
Meiſter- und Bänfel-Sänger, Faſtnachtsſpiele, Schwänke u. ſ. w. bieten. 

Mähren erfreute ſich keiner glänzenden Hofhaltungen, da ſeine über ein— 
zelne Provinzen (Brünn, Olmütz, Znaim, Lundenburg u. a.) oder das ganze 
Land geſetzten Herzoge und Markgrafen mehr appanagirte Prinzen des böhmiſchen 
Herrſcherhauſes waren, und ſeine Städte an Reichthum, Anſehen und im Ver— 
kehre keine hervorragende Stelle einnahmen. Seltene Erſcheinungen waren ſo 
feierliche Turniere und Feſte, wie bei den Fürſten-Zuſammenkünften zu Iglau 
1278 (Palacky's Geſchichte Böhmens, 2. Th. S. 325), zu Brünn 1348 (Pelzl's 
Geſchichte Carl IV. 1. Th. S. 212), 1364, 1459 und 1463 (d'Elvert's Ge— 
ſchichte Brünns, S. 114 und 145, und Eſchenloer's Geſchichte von Breslau, herausg. 
von Kuniſch, Breslau 1827, 2. Bd. S. 214— 219), zu Olmütz 1479, wo zur Feier des 
Friedens zwiſchen Wladislaw von Böhmen und Mathias von Ungarn neben orienta— 
liſcher Prachtſchau durch 15 Tage Turniere, Comödien und Bälle wechſelten; 
(Eſchenloer, 2. Bd. S. 400, Bonfin hist. Ungar. Dec. 4. lib. 6; Mailaͤths Geſchichte 
der Magyaren, 3. Bd. S. 76), zu Iglau 1486 (Pessina Mars Moravicus p. 894), 
zur Huldigung in Olmütz 1577 (Hawlik's Taſchenbuch für 1804, S. 3. u. ff.) u. a. 

Auch den ſchleſ. Herzogen zu Troppau, Teſchen und Jägerndorf 
fehlte es in der Regel zu ſehr an Macht und Reichthum, um auf eine Weiſe auf— 
treten zu können, welche für die Entfaltung künſtleriſchen Lebens hätte gedeihlich 
ſein können. Die Breslauer Biſchöfe, Herzoge von Neiſſe, hielten zu 
Breslau Hof. 

Dennoch finden ſich Spuren dramatiſcher Dichtkunſt und Darſtellung man— 
nigfacher Art in dieſer Epoche bei uns. 

Ungeachtet des Vorherrſchens des Deutſchthums im 13. und 14. Jahr hun⸗ 
gerte mehren ſich die Produkte der National-Literatur (in böhm. Sprache) ſeit 
der Mitte des 13. Jahrhundertes ungemein. An ihrer Spitze glänzt ein Werk 
von unſterblichem Werthe, die Königinhofer Handſchrift, welche unter 
Wenzel II., dem Freunde und Dichter deutſchen Minnegeſanges, geſammelt 
wurde, Außerdem find aus dieſer Zeit noch mancherlei Aufſätze in gereimten 
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Verſen, eine boͤhmiſche Alexandreis, mehrere Legenden, lyriſche, didactiſche, ſatyriſche 
Gedichte verſchiedener Art, und ſelbſt das Bruchſtück einer ariſtophaniſch ſowohl 
derben als witzigen Comödie, der Quackſalber oder Salbenkrämer (Marktſchreier) 
vorhanden. (Palacky, Geſch. von Böhmen, II. 246, II. 2. Th. S. 40; Wocel, 
böhm. Alterth. S. 80; Jungmann, böhm. Lit. 2. Aufl., S. 18; maͤhr. Wan⸗ 
derer 1845, S. 143). 

Im 14. Jahrhunderte waren in Böhmen Comödien oder Opern oder 
Paſtorale bekannt, welche in böhmiſcher Sprache wahrſcheinlich im Freien 
aufgeführt wurden. 

Es waren dies, wie die ſpäteren dramatiſchen Leiſtungen des 16. Jahr— 
hundertes, größtentheils nur Ueberſetzungen und Nachahmungen der lateiniſchen 
und deutſchen geiſtlichen Schauſpiele und Schuldramen. (Jungmann, S. 57, 65, 
118, 119, 126, 140— 142). 

Die auch in Mähren, namentlich in Olmütz am Biſchofsſitze des gelehrten 
Biſchofs Stanislaus Turzo (1497-1540), glänzend erwachte claſſiſche Literatur 
blieb auch bei uns nicht ohne wirkſamen Einfluß auf die dramatische Kunſt. 

Es entſtanden die Schauſpiele der Dichter-Geſellſchaften, wie 
z. B. das 1501 zu Linz bei der Dichter-Kroͤnung durch Kaiſer Maximilian, den 
Förderer der Wiſſenſchaften, von 24 der erſten Gelehrten Wiens gegebene Schau— 
ipiel Ludus Dianae (Oeſter. Archiv 1835, Nr. 4). 

Bedeutungsvoller find aber die (unter dem Titel „Beanien“ bekannten) 
Schulübungen der ſtudierenden Jugend, welche im 16. Jahrhunderte 
aufkamen und beſonders von dem neuen Orden der Jeſuiten klug benützt wurden, 
um die Lehrſätze der katholiſchen Religion und Moral feſtzuſtellen, in den Unter— 
richt Abwechslung und Reiz zu bringen, in der Geſchichte, lateiniſchen Sprache 
und Redekunſt zu üben, nicht nur die Jugend, ſondern auch das reife Alter, 
hohe und niedere Stände ſich geneigt zu machen und zur Wiederannahme der 
katholiſchen Religion vorzubereiten. Die früheſten bisher bekannten von den 
(Wiener) Schulcomödien find Eunuchus von Terenz, Aulularia von Plau— 
tus, der raſende Herkules und das Abendmahl des Thyeſtes von Seneca, in 
der Univerſitäts-Aula vorgeſtellt, welche Celtes im J. 1486 in Druck legen ließ. Die 
Aeußerung des Wiener Rector Magniſicus Puelinger vom J. 1502, daß weder 
er noch andere früher eine ähnliche Production ſahen, zeigt auf 
eine ſpätere Entwicklung ſelbſt der Schulcomödien in Wien. Eine zweite Univer— 
ſitäts-Gymnaſiumscomödie von Celtes war das 1504 zu Wien, nach dem Siege 
über die Böhmen vor dem Kaiſer und den ſieben Churfürſten von 16 Schülern 
gegebene Schauſpiel. (Oeſter. Archiv 1835, Nr. 49). Demfelben folgten fpäter 
andere. An dem Schauſpiele „Voluplalis cum virtute disceptatio, welches 1515 
in Gegenwart der deſignirten ungar. Königin Maria in der Schottenſchule aufs 
geführt wurde, betheiligten ſich als Mütſpieler die Mährer Wenzel Haugwitz von 
Biskupitz, Adam von Lomnitz, dann Sigmund Straus und Sebaſtian Niderl 
aus Olmütz. 
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Es wurden in dieſen Schulübungen weniger die gediegeneren Werke eines 
Plautus und Terenz (wie der 1534 in Prag aufgeführte miles gloriosus des 
erſteren oder Terenz's Phormio), noch weniger aber die Werke der alten italieni— 
ſchen und deutſchen Dichter, als vielmehr weltliche Dramen, dramatiſrte 
Heiligen-Geſchichten u. dgl. dargeſtellt, wie die Trauerſpiele, Comödien 
und Tragi-Gomödien von der heil. Suſanna, von Sauls Untergang und Davids 
Krönung, vom Vorzuge der Wiſſenſchaften, der Streit zwiſchen Fleiſch und Geiſt, 
der Tauſendkünſtler, der auferſtehende Chriſtus, Chriſtus von den Hirten verehrt, 
der enthauptete Johannes, Judith, Adam, Johannes der Täufer, Samſon, der 
geduldige Job, der keuſche Joſeph, der Beſuch der heil. Dreikönige an der Wiege 
Chriſti, der heil. Wenzel, König Salomon u. ſ. w. 

Dieſe Vorſtellungen fanden ſowohl als gewöhnliche Schulübungen, als bei 
feierlichen Anläſſen, der Ankunft von Fürſten und hoher Perſonen, theils vor 
gewählten Verſammlungen, theils bei großem Zudrange des Volkes Statt. Sie 
wurden meiſt in lateiniſcher Sprache gegeben und auch mit Gepränge, ſelbſt mit 
Pracht ausgeſtattet, um der Schauluſt gleichfalls Stoff zu bieten. 

Die Väter der Geſellſchaft Jeſu wurden im öſterr. Staate 1551 zuerſt nach 
Wien, 1556 nach Prag, 1567 nach Olmütz, 1572 nach Brünn u. ſ. w. berufen. 
Sie gebrauchten alsbald das erwähnte draſtiſche Mittel des mittelalterlichen 
Schauſpiels mit ſeinem ſinnefeſſelnden, herzbezaubernden und eben darum volks— 
beherrſchenden Elemente. Schon 1554 führten ſie zu Wien in ihrem neuen 
Collegium am Hofe und zwar im Hofraume eine Comödie des Euripides, 1559 
andere dramatiſche Vorſtellungen, in Anweſenheit von 3000 Zuſchauern, durch 
ihre Schüler auf. Die glänzendſten waren die ſogenannten Kaiſerſpiele Cudi 
caesarei), welche unter Anweſenheit des kaiſ. Hofes im Jeſuiten-Collegium 
Statt hatten. 

Dieſe Schulcomödien find faſt durchgehends in lateiniſcher Sprache verfaßt; 
nach dem Titel folgt jederzett das Argumentum (kurze Inhalts-Anzeige), dann 
meiſtens das Präludium (allegoriſches Vorſpiel) und ein kurzer Scenen-Auszug; 
unter den Perſonen findet ſich die Stimme Gottes, Jeſus Chriſtus dominus 
noster, die beata virgo (h. Jungfrau), Engel, Apoſtel, Heilige, Märtyrer und 
Märtyrerinnen, Tugenden, Untugenden, Fürſten aller Länder, Flüſſe, Reiche und 
Welttheile u. ſ. w. perfonifleirt. Die größere Anzahl hat nur Männerrollen, 
die wenigeren weiblichen in den andern wurden ſtets von ſtudierenden Sing 
lingen vorgeſtellt. 

Die Jeſuiten (ſagt Prutz S. 122) ſtatteten ihre dramatiſchen Vorſtellungen 
mit Allem und Jedem aus, was der Lurus der damaligen Zeit an prächtigen 
Coſtümen, an Decorationen, Verwandlungen, Maſchinerien u. dgl. m. nur irgend 
gewähren, ſogar nur fordern konnte Es waren gleichfalls geiſtliche Spiele, mit 
bibliſchen Waffen: aber ſo verſetzt bereits mit weltlicher Zuthat, ſo verbrämt mit 
heidniſcher Mythologie, mit Oper und Ballet, ſo ganz berechnet auf Augenluſt 
und Sinnenkitzel, daß unſere armen, puritaniſch nüchternen Schauſpiele (in akathol, 
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Ländern) wohl allerdings ſehr dagegen in Schatten getreten ſein werden. Und 
in der That: in dieſen hohen, prächtig verzierten Hallen, unter dieſen Marmor: 
bildern, Gemälden, Vergoldungen, welche den Bauſtil der Jeſuiten characteriſirten, 
bei dieſer Reihe edelſter Namen, dieſen Grafen- und Fürſtenſoͤhnen, welche das 
Programm unter den Darſtellern, das heißt mithin unter den Jeſuitenſchülern 
nannte, vor dieſem Publikum, unter das ſelbſt Kaiſer und Könige ſich zu miſchen 
nicht verſchmähten: welche andere, welche glänzendere Gelegenheit hätte es ge— 
geben, die Macht, den Reichthum, das Anſehen des Ordens vor Aller Augen 
ſiegreich zu entfalten und gleichſam in Einem Ueberblick, einer Probe gleichſam 
ſeine ganze Gewalt ſpielend anzudeuten, als dieſe jährlich wiederkehrenden theatra— 
liſchen Vorſtellungen? Wen ihre Predigten kalt gelaſſen, ihre Comödien ge— 
wannen ihn ſicher; wer ſich ihnen im Beichtſtuhl verſchloſſen, vor den Zaubern 
dieſer Bühne, vor der Pracht dieſer Aufzüge, der Süßigkeit dieſer Melodieen 
oͤffnete ſich ſein Herz. So iſt dieſe Jeſuitencomödie nicht nur für die Beur— 
theilung des Ordens ſelbſt, ſo wie für die Culturgeſchichte der betreffenden ka— 
tholiſchen Länder ein nicht unerhebliches Moment: ſondern auch ſpeciell in der 
Geſchichte des Theaters, wär' es auch nur um der Ausbildung und Erweiterung 
willen, die der eigentliche ſceniſche Apparat der Bühne, Decorationen, Maſchinen 
u. ſ. w. ihnen verdankt, ſchienen ſie mir den Platz zu verdienen, den ich ihnen 
hiemit eingeräumt. Dagegen kann (in akathol. Ländern) von einer künſtleriſchen 
Bedeutung, von einem wirklichen und dauernden Einfiuße auf die Entwicklung 
des Theaters ſelbſt von Seite des Schuldramas eben ſo wenig eine Rede ſein, 
als von jener des geiſtlichen Dramas. (Prutz S. 120) *). 

Auch in Mähren waren dieſe Schuldramen gebräuchlich, Schulübungen, 
um das Gedächtniß zu ſchärfen, in der Sprache Latiums mehr Geläufigkeit und 
im Leben äußern Anſtand zu gewinnen, und von den Vätern der Geſellſchaft 
Jeſu darauf berechnet, durch gelehrige Schüler Eindruck auf das Volk zu machen- 

Schon im erſten Jahre des Beſtandes gaben (1567) die Schüler des 
Olmützer Gymnaſiums eine Comödie (Philopaedia) in des Biſchofs Haus. 

Im J. 1568 ergötzten ſich der Olmützer Biſchof und die Großen Mährens 
herrlich an der Comödie vom Patriarchen Joſeph, welche dieſe Schüler aufführten. 

Die feierliche Stiftung des Olmützer Seminars verherrlichte die mit großem 
Beifalle gegebene Comödie Aulularia von Plautus. 

Das 1573 vorgeſtellte Schauſpiel Hercules gefiel jo ſehr, daß es wieder— 
holt werden mußte, und die, auf der Geſandtſchaftsreiſe nach Polen begriffenen 


) Schlager, Wiener Skizzen 1839, S. 224 —241, Prutz, S. 142— 147; Voigt's Geſchichte 
der Prager Univerſität; Prochaska de saecularibus liberalium artium in Bohemia et Mo- 
ravia fatis p. 296 — 297; Schottky's Beiträge zur Geſchichte der früheſten Prager Schau⸗ 
ſpiele in der böhm. Muſeums⸗Zeitſchrift 1828, 2. B., S. 393 —- 434, 479—524 und 1829, 
S. 199— 229 (nicht vollſtändig, reicht nur bis 1743); Schottky's Pragkl. 200, 285 — 288, 
Vergleiche Huber's Beiträge zur Geſchichte des geiſtlichen Schauſpiels und der Autos sacra— 
mentales im Oeſter. Archive 1835, Beiblatt Nro. 38 — 42; Theater und Kirche von Alt, 
Berlin, 1847. 
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großen Staatsmaͤnner Wilhelm von Roſenberg und der Oberſtkanzler Wratislaw 
von Pernſtein waren von dem Adel und Gelungenen der theatr. Darſtellung der 
Juͤnglinge jo eingenommen, daß der letztere zur Unterhaltung von Juͤnglingen 
ſeiner Herrſchaften im Seminar auf Lebenszeit jährlich 400 fl. widmete. 

Das neue Studienjahr 1573/4 wurde in Olmütz mit Reden, Diſputationen 
und Spielen während dreier Tage eröffnet, Seneka's Thyeſtes auf dem Theater 
vorgeſtellt und Prämien vertheilt. Dieſe Art Studien = Eröffnung blieb von da 
an jährlich in Uebung (Schmidl hist. Soc. Jesu I. 248, 265, 296, 344) 

1576 ſpielten Studenten und Handwerker die Comödie Adam und Eva 
im Biſchofshofe zu Breslau. (Menzel ſchleſ. Geſch. II. 337). 

1581 kam das fünfactige Schauſpiel Tobias zu Olmütz heraus. 

Als König Mathias 1608 die Huldigung zu Brünn empfing, ergötzte er 
ſich mit den Ständen an dem bei den Jeſuiten durch ihre Schüler aufgeführten 
Drama vom Kaiſer Leo (Bibl. Cerroniana III. 96). Die Schutzengel von Maͤh— 
ren, Oeſterreich und Ungarn, unterſtützt von ſieben andern, erſchienen unter der 
Anführung des heil. Michael und der Landespatrone Leopold, Stefan und Wenzel, 
als die Handelnden des Prologs und Epilogs, während 14 andere Perſonen 
3 Aete und 8 Seenen, dieſes, nach unſerm heutigen Geſchmacke langweiligen 
Dramas ohne Witz und Salz, ſelbſt ohne Jierlichkeit der Sprache, den befrie— 
digten Zuhörern und Zuſchauern vorführten. (Dudik, Mährens Geſchichts-Quellen 
J. 182). 

In der Olmützer Bibliothek befinden ſich Comödien von der heil. Magdalena, 
Lazari und Marthä Schweſter vor, die in 5 Acten zuſammen mit 36 Scenen zu Ehren 
des Cardinals von Dietrichſtein 1613 von 64 Perſonen am Brünner Gym— 
naſtum gehalten wurden. Sie ſind lateiniſch in Handſchrift, der Inhalt deutſch 
zu Olmütz bei Paul Schramm 1613, 4. gedruckt. 

Unter den Feſtlichkeiten zur Zeit, als der neue Markgraf Ferdinand II. 
1617 die Huldigung zu Brünn und Olmütz empfing, gefielen ihm die von der 
ſtudierenden Jugend aufgeführten Schauſpiele St. Stefan, König von Ungarn, 
und St. Eduarb, der aus dem Elende auf den Thron zurückgerufene König von 
England, ſo ſehr, daß er die auf ihn paſſenden vielen Inſchriften abſchreiben und 
ſich nach Grätz bringen ließ. (Schmidl hist. Soc. Jesu p. 45—47, Pubitſchka X. 
510. Ueber die zu Ende des 16. und zu Anfang des 17. Jahrh. in Gratz ge— 
gebene Jeſuiten-Comödien S. Hurter, Ferd. II., 2. Th., S. 18— 24, 28-30) 

Als Wenzel Wilhelm Popel von Lobkowitz 1616 die Hochzeit mit der 
Freiin Margareth Franziska von Drietrichſtein, Nichte des Olmützer Biſchofs 
und Cardinals Dietrichſtein, zu Kremſier feierte, führten Studenten der 
Olmützer Univerfität die lat. Komödie Tobias junior (gedruckt zu Olmütz bei 
Georg Handl, 1616, 43 Bl. 4), auf. 

Zu Znaim feierten die Jeſuiten ihre Einführung mit der Schulcomödie: des 
heil. Michael Sieg über den Lucifer, welche die Gymnaſialſchuͤler dem Stifter des 
Collegiums Michael Adolf Grafen von Althan mit großem Pompe gaben (1625). 
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Als die Troppauer Stände dem Herzoge Carl Euſebius von Lichtenftein 
(1632) huldigten, verherrlichten die Jeſuiten dieſelbe durch eine von ihren Schü— 
lein aufgeführte Comödie. (Ens Oppaland, 2. Th. S. 128). 

Dieſe Comödien oder Dramen erhielten ſich durch zwei Jahrhunderte, bis 
kurz vor Aufhebung der Jeſuiten (1773), nämlich bis zum J 1765, wo ſie auf 
Anordnung der Regierung, das Leſen oder Declamiren von Reden oder acade— 
miſchen Uebungen der Schüler der Rhetorik oder Poeſie erſetzten. (Moravetz 
hist. Moraviae II I. 496). 

Auch in böhmiſcher Sprache wurden ſeit 1534 einige Schuldramen 
aufgeführt; ſelbſt die Jeſuiten gaben, obwohl ſeltener, theatraliſche Vorſtellungen 
in derſelben. Sie ſelbſt erzählten, ſie hätten ſich mit der, unter großem Zulaufe 
und mit dem allgemeinſten Beifalle 1567 zu Prag aufgeführten böhmiſchen Tragödie, 
der heil. Märtyrer Wenzel, geſchrieben von P. Nicolaus Salius, bei dem Volke 
weit mehr als mit allen Predigten empfohlen. (Schmidl I. 229; Jungmann 
S. 118—119, 126, 140 — 142). 

Die ſchreckliche Geißel des dreißigjährigen Krieges äußerte, wie auf die 
Verödung des Landes, die Zerſtörung der Nationalität, die Verwilderung der 
Sitten, die Vernichtung geiſtiger Cultur, fo auch auf die literäriſchen Beſchäf— 
tigungen und die Ausbildung der Jugend ihre unſeligen Folgen. 

Die Geſchmackloſigkeit machte ſich immer mehr geltend und zwar insbe— 
ſondere bei den! Jeſuiten-Schauſpielen von 1620— 1774, an welchen die Prager 
Univerſitäts-Bibliothek ganze, an Geiſtesarmuth reiche Sammlungen beſitzt, die 
durchaus keine wiſſenſchaftliche Ausbeute geben. Nichts iſt matter und waͤſſeriger 
als dieſe Schulcomödien, die größtentheils auch in einem wahrhaft barbariſchen 
Latein geſchrie ben ſind, bei dem Einſtudieren und den Proben viele koſtbare Zeit 
raubten und dennoch nur wenigen Begünſtigten Gelegenheit darboten, mit einigem 
Anſtande öffentlich vor einer großen Volksmenge aufzutreten. Selbſt Cornova, 
ein Jeſuit, gibt zu (die Jeſuiten, als Gymnaſial-Lehrer, Prag 1804, S. 116) 
daß nicht ein guter Plan, eine treffende Schilderung der Charactere, ein paſ— 
ſender, rein lateiniſcher Dialog, ſondern der Anzug der ſpielenden Perſonen, die 
Decoration, Theater- Veränderungen, Maſchinerien, Tänze und etwa ein allego— 
riſches Vorſpiel den Ausſchlag gegeben haben (Schottky S. 523). 

Die Schuldramen waren jedoch nicht ausſchließendes Eigenthum der Jeſuiten. 

Auch anf den Gymnaſien der Piariſten, welche ſich mit den erſteren in 
den Schulunterricht theilten, wurden von der ſtudierenden Jugend dramatiſche 
Vorſtellungen gegeben. So führte die Jugend des Gymnaſiums zu Weiß— 
waſſer im Oeſter. Schleſien zu Ehren des Gründers Jakob Ernſt Grafen von 
Lichtenſtein-Caſtelkorn, Biſchofs zu Seccau, 1729 den Pomponius Atticus 
honores fugiens honoribus auctus auf. Das Argumentum und die nomina 
Actorum wurden zu Neiſſe gedruckt. 

Weniger als dieſe Schul- oder Jeſuiten-Comödien gediehen bei uns die 
deutſchen Volksſchauſpiele, da ſie das Streben, die katholiſche Religion 
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aufrecht zu erhalten, und der durch Intoleranz erzeugte Religionshaß nicht mehr 
aufkommen ließen. 

Ferdinand J. ſetzte (1528) die Todesſtrafe auf das Führen ſectiſcher ver- 
botener Bücher, machte den Bücherdruck von behördlicher Bewilligung abhaͤngig, 
verbannte die Landfahrer, Singer und Reimſprecher („mancherlei leichtfertig Volk, 
die ſich auf Singen und Sprüch geben und darin den geiſtlichen und weltlichen 
Stand verächtlich antaſten“), jedoch ausgenommen diejenigen, welche Meiſter— 
geſang fingen (öſterr. Polizei-Ordnung v. 1552). 

Jedoch erſcheinen in Wiens Theatergeſchichte des 16. Jahrhunderts neben 
lateiniſchen Comödien (z. B. außer den Jeſuiten-Dramen ſeit 1554, 1571 de 
resurrectione Domini) auch deutſche Schauſpiele, die ſich unter dem toloranteren 
Maximilian II. zuerſt aus den Schulen in das geſchloſſene Bürgertheater wagten. 
Unter den Neligionswirren, dem Waffengetümmel und Kriegszurüſtungen gegen 
die Türken nahm der Stadtrath die verſchüchtert geweſenen Muſen des Dramas, 
der Tonkunſt und des Tanzes (unter dem Namen Springen damals bekannt) wäh— 
rend der heftigſten Conflicte zwiſchen der katholiſchen und proteſtantiſchen Bevölkerung 
in Schutz, bis im J. 1604 das letzte Privattheater im Rathhauſe Statt hatte. 
In der Rathsſtube und, als dieſe für die Zahl der geladenen Zuſchauer bald 
zu klein wurde, in dem 1562/3 neu gebauten Buͤrgerzeughauſe führten die 
Stipendiaten der Roſenburſe, Spielmänner (Theaterunternehmer, auch Prit— 
ſchenmeiſter genannt), Niederländer (Perſonen, die ein Theaterſtück in 
plattdeutſcher oder franzoͤſiſcher Sprache aufführten und in Wien ſchon 1561 vor: 
kommen) und andere Fremde, fo wie Einheimiſche, dann die Schüler und Singer: 
knaben von St. Stefan vor ausgewählter Geſellſchaft und ſelbſt in Gegenwart 
des Hofes Comödien, Tragödien, Sprünge u. a. auf, wie 1553 den Homulus, 
1568 die deutſche Tragödie: „von den ſechs Kempffern“ von Hans Sachs, 1568 
die deutſche Comödie von der Geburt Chriſti, von Benedict Edelpökh. Der Hans 
Sachs Wiens, der Schulmeiſter Wolfgang Schmaͤlzel gab, um dem tollen Faſt— 
nachtstreiben entgegen zu wirken, mit feinen Schülern (1540— 1551) jährlich 
eine „lehrreiche Comödie“ in deutſcher Sprache vor dem Hofe und dem Volke, 
wie Acolaſt, Judith, die Ausſendung der Apoſtel, die Hochzeit zu Canaan, David 
und Goliath, der blindgeborne Sohn, Samuel und Saul u. a. (Schlager, Wie— 
ner Skizzen 1839 S. 203—230, 299 — 310, öfter. Archiv 1835, S. 36). 

Von einem deutſchen Volksſchauſpiele in Mähren aus jener Zeit 
iſt uns nichts bekannt und es dürfte, bei dem überwiegenden Vorherrſchen der 
böhmiſchen Sprache und Literatur, kaum eine bedeutende Rolle geſpielt haben. 
Ganz verdrängt ſcheint es jedoch, wenigſtens in den groͤzeren Städten Brünn, 
Olmütz, Iglau, Znaim, u. a. wo ſich das deutſche Element behauptete, nicht geweſen 
zu ſein. So enthalten z. B. die Stadtbücher der einſt weit wichtigeren Stadt Znaim 
mannigfache Notizen, wie über das Vogelſchießen der alten und neuen Schuͤtzen, 
über das erſte Hacken- und Büchſenſchießen, das Freiſchießen um einen Bock am 
jährlichen Kirchtage zu Wolframskirchen, über das Biergloͤcklein u. a, jo auch 
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über bie Spielwieſe, über Adventfeſte und Faſchingsmummereien, über Coms dien⸗ 

Vorſtellungen durch die beiden ſtädtiſchen Schullehrer, über Vorſtellungen 

religiöfer Scenen durch Bilder und Figuren von reiſenden Gelehrten und 

andern Feſtlichkeiten. (Boczek's Reiſebericht für 1844, Ms.). 

Eine Art Myſterium mag es geweſen ſein, zu welchem ſich das Volk in 
Iglau am Sonntage nach Fronleichnam 1513 vereinigte, welches aber ſo un— 
glücklich endigte, daß eine ſchreckliche Feuersbrunſt faſt die ganze Stadt in Aſche 
legte. (Böhm. Muſ. Zeitſch. 1828, Nov. S. 398, Dez. S. 482, Palacky's Geſch. 
von Böhmen II., 2. Th., S. 40.). 

Paſſionsſpiele oder Charfreitags-Proceſſionen d. i. die von 
Bürgern und der Schuljugend in öffentlichem Umgange figürlich dargeſtellte 
Leidensgeſchichte Jeſu waren auch bei uns üblich. Sie wurden z. B. 1574 in 
Gegenwart des Biſchofs zu Olmütz, (Ol mützer Chronik, Ms.) und im 17. und 
18. Jahrhunderte gewöhnlich zu Iglau (und wohl auch anderwärts) vorgeſtellt, 
bis ſie 1736 und bleibend 1759 unterſagt worden find. (Meine Geſch. v. Iglau 
S. 377; vergleiche Schlager, Wiener Skizzen 1836, S. 16—24). 

Weniger gehören hieher die, ſchon im 14. Jahrhunderte in Böhmen und 
Mähren entſtandenen und beſonders im 16. Jahrhunderte in der Blüthe gewe— 
ſenen Literaten-Geſellſchaften und die (zu Iglau, Trebitſch, Groß: 
meſeritſch, Pirnitz u. a. beſtandenen) Genoſſenſchaften der Meiſter— 
ſänger “) da dieſelben, gefördert durch den religiöſen Schwung, welchen die 
Religionsbewegungen den Gemüthern eingeprägt hatten, die Verherrlichung des 
Gottesdienſtes, die Aufrechthaltung und Beförderung des Geſanges, beſonders 
des Kirchengeſanges, die Verbreitung der Andacht und Menſchenliebe vorzugs— 
weiſe zur Abſicht hatten. (Prochaska, Misc. d. böhm. u. mähr. Lit. J. 418-425; 
Rieger, Materialien zur Statiſtik Böhmens, 10 H. (1790) S. 172 — 184, 
286 — 290; Jungmann S. 57; meine Geſch. von Iglau S. 13, 235 — 241; 
Wolny's Topogr. von Mähren). 

In Schleſien waren deutſche Comödien — deren zuerſt im J. 1522 ex: 
wähnt wird — ein ſehr beliebtes Volksvergnügen. Ihr Stoff war mit wenigen 
Ausnahmen der Bibel entnommen. Die dramatiſchen Dichter gingen größten— 
theils aus der Mitte des Volkes hervor z. B. Hans Kurtz, der Leinwandreißer, 
1582, Adam Puſchmann aus Görlitz, ein Schuſter, ſpäter Cantor, bis 1600, 
Hans Sachſens Schüler und Freund. Häufig führte man in Privathäuſern 
theatraliſche Vorſtellungen auf; zu feierlichen Schulacten gehörten regelmäßig 
Schauſpiele, welche die Lehrer ſelbſt ſchrieben. Doch zogen auch engliſche 
Comôdianten damals in Schleſien herum. (Deſſen Entwicklung, von Wuttke, 
Leipzig 1842, I. 231). 

) Nach Grimm (über den Meiſtergeſang S. 128) bluhte derſelbe im 14. Jahrh. zu Mainz, 
Straßburg, Colmar, Frankfurt, Würzburg, Zwickau, Prag; im 15. zu Nürnberg, Augs⸗ 
burg; im 16. zu Regensburg, Ulm, München, in der Steiermark, Mähren, zu Breslau, 
Görlitz bis nach Danzig. 
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Markgraf Hans Georg feierte 1610 fein Beilager mit der Herzogin von 
Würtemberg durch ein künſtliches Feuerwerk, ſchöne Aufzüge, und ſonſt allerlei 
denkwürdige Inventionen, auch Ritterſpiel u. dgl.; 1611 gab er dem Könige 
Mathias ein großes ritterliches Rennen nach dem Ringel und Quintanen. (Schick— 
fuß, ſchleſ. Chronik II. Buch, S. 144). 

Als im Laufe und beſonders gegen den Ausgang des 16. Jahrhun— 
dertes die gelehrten Spiele als academiſche und Schulcomödien förmlich ſtän— 
dig wurden, bildeten ſich gewiſſe Geſellſchaften oder, wie man ſie in jener Zeit 
hieß, Banden, die ſich zur gewerbsmäßigen Ausübung ihrer Kunſt vereinigten 
und herum wanderten. Die früheſten nachweisbaren Spuren dieſes eigentlichen 
Schauſpiel weſens ſtammen aus der 2. Hälfte des 16. Jahrhundertes. (Aber ſchon 
in dem Entwurfe eines Sitten- und Lurusgeſetzes für das deutſche Reich vom 
J. 1524 erſcheint ein Artikel: von den Schauſpielern. Buchholz, Ferdinand L, 
2. Th., S. 41). Insbeſondere waren die engliſchen Comödianten ſchon 
vor dem Jahre 1595 in Deutſchland bekannt, in den erſten Jahrzehenden des 
17. Jarhundertes ſchon völlig eingebürgert. 

Am erzherzoglichen Hofe zu Gratz gaben „engelländiſche Comödianten“ unter 
der Leitung J. Spencer's, der als Katholik ſein Vaterland hatte meiden muͤſſen 
und einer der berühmteſten Bandenführer wurde, ſchon zu Anfang des 17. Jahr: 
hundertes eine Reihe von Vorſtellungen. (Hurter, Ferdinand II, 3. Th., S. 313), 
insbeſondere täglich im Winter 1607/8 (eb. 4. Bd., S. 156). 

Bei dem allgemeinen Landtage der böhm. öfter. Länder zu Linz im J. 1614 
führten welſche Comödianten eine ſchöne und anſehnliche Comödie auf. Außer 
dieſen waren Ringelrennen, Tanz, Mufif, Banketts, Jagd u. a. die gewöhnlichen 
Vergnügungen der Fürſten und des hohen Adels. (Archiv für öſter. Geſch. 
Quellen 1850, S. 349 — 355). 

In Wien erſcheinen zuerſt die Comödianten Barthelme Ibele 1615 und 
Heinrich Schmidt 1616 als deutſche Theaterunternehmer fremder Herkunft. (Schla— 
ger, Wiener Skizzen, 1839, S. 249 — 250. 

Die früheſte Spur wandernder Comödianten in Mähren fällt auf das Jahr 
1617, kurz vor dem Ausbruche des dreißigjährigen Krieges. Es hat ſich näm— 
lich eine Recommendation des Erzherzogs und Breslauer Biſchofs Carl (ddo. Neiſſe 
den 18. März 1617) erhalten, in welcher er „engelländiſche Comödianten, 
welche noch zu Lebzeiten feiner Mutter zu Grätz ihre Comödien ganz ehrbar und 
süchtig, zu ihrer Allergnädigſtem Gefallen und Vergnügen verrichtet und nun 
aus Polen, wo ſie bei Ihrer königl. Würden einige Monate erhibirt hätten, mit 
königl. Recommendation und guten Zeugniſſen angekommen wären,“ dem Car— 
dinale und Olmützer Biſchofe von Dietrichſtein zu dem Ende beſtens em— 
pfiehlt, damit dieſer ihnen erlaube, „in ſeinen Städten ihre Geſchicklichkeit und 
comicos actus zu exerciren.“ (Im Olmützer erzbiſchöfl. Archive). 

Es iſt unentſchieden, ob es National-Engländer waren, welche die Darſtel— 
lungen in engliſcher Sprache gaben (2), oder Deutſche, welche beider Sprachen 
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mächtig und fähig waren, die engliſchen Originale ins Deutſche zu überſetzen, 
oder ob der Name der Comödianten blos von den ins Deutſche übertragenen 
engliſchen Stücken hergeleitet wurde, oder ob es nur ein Modenamen war. 

Dies iſt jedoch gewiß, daß ſchon dieſe dürftigen Vorläufer des engliſchen 
Drama (aus der Zeit vor Shakeſpeare), welche durch die erwähnten Comö— 
dianten nach Deutſchland verpflanzt wurden, allem demjenigen, was das deutſche 
Theater bisher aus ſich ſelbſt hervorgebracht hatte, an eigentlicher künſtleriſcher 
Kraft, an Bühnenwirkſamkeit und theatraliſchem Leben unendlich überlegen waren. 
Namentlich was den deutſchen Stücken dieſer Zeit durchgehends mangelt: Stärke 
der Leidenſchaften, Mannigfaltigkeit der Charactere, Verſtändniß und glückliche 
Ausfuhrung tragiſcher Situationen, überhaupt alles Ergreifende, Erſchütternde, 
Grauſenhafte iſt in dieſen engliſchen Stücken reichlich, vielleicht nur zu reichlich 
vorhanden — und eben dadurch ſind ſie von erheblichſtem Einfluße auf unſer 
eigenes Theater geworden. Freilich war derſelbe von der Schattenſeite dieſer 
Stücke begleitet. 

Die engliſchen Comödianten brachten die engliſchen Bühnenmanieren und 
altengliſche Stoffe mit; die Figur des „Pickelhäring“ gehörte ihnen an. Shak— 
ſpear'ſche Stücke beſaßen ſie nicht. Nächſt dem Gebiete der Staatsaction erfuhr 
nun die Poſſe durch dieſe zur „Kurzweil“ berufenen Schauſpieler beſondere För— 
derung. Der Schalksnarr, der noch bei Hans Sachs in mannichfachen Charac— 
teren erſchien, nimmt mehr und mehr eine beſtimmte Geſtalt an, als Bote, Knecht 
Rubin, als Eulenſpiegel, Eſop, Hans Wurſt, Hans Hau u. ſ. w. Die viel— 
geſtaltige Menſchendarſtellung gewann hierbei nicht, ſo wenig wie durch die ein— 
gelegten Geſänge nach bekannten Tönen, Melodien, z. B. des engliſchen Roland, 
oder: „Apollo ging ſpazieren“ u. ſ. w. Im J. 1624 erſchien ſchon eine ganze 
Sammlung engliſcher „Comedi- und Tragödie-Spiele, ſampt dem Pickelhering,“ 
unter welchen z. B. „Titus Andronicus, Tragödie in ſieben Acten“ in ganz 
Deutſchland großen Beifall fand. Die blutige Roheit dieſer Darftellung iſt un» 
ſaglich, alle moraliſche Tendenz war aufgegeben; dem rohen Publikum durch 
Roheiten zu gefallen war die Aufgabe dieſer Schauſpielerbanden. Dabei wurde 
nicht wenig auf Illuſion und Decoration gerechnet; ſo mußte z. B. das Kopf— 
abſchneiden durch angebrachte Blaſen mit Blut natürlich gemacht werden; ein 
„Mordſpectakel“ war bei jeder Staatsaction unerläßlich. Verwilderung und 
maßloſe Leidenſchaft in poeſieloſeſter Sprache bildeten den Character dieſer ſo— 
genannten engliſchen Tragödien. Dabei tritt in ſprachlicher Hinſicht ſchon jene 
elende Coquetterie mit den Fremden hervor, an deren Ausrottung wir nach 200 
Jahren noch arbeiten. 

Dieſe und andere Anregungen, welche das deutſche Theater von dem Mu— 
ſter des engliſchen in dieſer Zeit etwa haben mochte, konnten jedoch für's Erſte 
zu keiner Reife gelangen. Denn es bricht nun der dreißigjährige Krieg 
(1618 1648) herein, auf lange Zeit jeden Ueberraſt volksthümlichen Lebens, 
volksthümlicher Bühne vernichtend. Wie die Wellen ſich endlich wieder zu ver— 
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laufen anfangen, ift die ganze Zeit, die ganze Welt eine andere geworden: die 
letzten Reſte nationalen Lebens ſind zerſplittert und es beginnt ſtatt deſſen jene 
höfiſch gelehrte, fremdländiſche, antinationale Epoche, jene Epoche der Knecht— 
ſchaft und der Selbſterniedrigung, welche auch das deutſche Theater auf lange 
Zeit in ihre Bahnen zwingt. 

Wenn vordem das claſſiſche Alterthum durch ſeine Fülle lebensvoller, echt 
menſchlicher Ideen befruchtend, die Abſtractionen der mittelalterlichen Welt ver— 
drängend, gewirkt hatte, fo erſtarrte und verdarb nun dieſer urſpruͤnglich huma— 
niſtiſche Trieb und in demſelben Grade hörte das claſſiſche Alterthum auf, durch 
feinen Inhalt zu wirken: und nur die Form, die regelmäßige, elegante, aber 
auch die abſtracte, leb- und inhaltloſe Form blieb uͤbrig. Dieſer wendeten die 
Gelehrten des 17. Jahrhundertes ihre ganze Thätigkeit, empfangend und wieder— 
gebend zu; darum neben der Antike ſelbſt, ja zum Theile noch höher als dieſe, 
ſchätzen ſie diejenigen neueren Literaturen, welche dieſen Durchgang durch die Form 
der Alten bereits gemacht hatten und ſtellen dieſelbe, namentlich die hollän— 
diſche, ferner die italieniſche und ſchließlich und hauptſächlich die franz 
zöſiſche, als Muſter und Vorbilder des deutſchen Geſchmackes, insbeſondere 
der deutſchen Dichtung auf. 

Opitz (+ 1639), der Stifter dieſer ganzen philologiſchen Schule, wurde 
durch ſeine Überſetzungen fremder Muſter für das deutſche Drama maß- und 
muſtergebend, durch die Antigone des Sophocle 8 und die Trojanerinnen des 
Senecaleitete er die Nachbildung der antiken Tragödie, durch die italieniſche Daphne 
die höfiſchen Feſt- und Singſpiele ein. Seit dem er die claſſiſche Metrik, die 
Silbenmeſſung nach antikem Muſter eingeführt und dadurch eine beſtimmte, lehr— 
und lernbare, vorgeſchriebene Technik geſchaffen hatte, wird die Poeſie als etwas 
rein Formales, Conventionelles, Aeußerliches betrachtet; nicht mehr der lebendige 
Inhalt, die Macht der Empfindung, die Wahrheit des innerlich Erlebten ſoll den 
Dichter machen, ſondern es genügt ſchon der wohlgemeſſene Wers, die erleſene 
nach antiken Muſtern duftende Phraſeologie, die glatte, zierliche, gelehrte Form. 

Gryphius (c 1664) ahmte in einer gewiſſen Fertigkeit der dramatiſchen 
Technik, in einer gewiſſen Kunſt in der Anordnung des Stoffes, in der Art von 
Inſtinct für einzelne dramatiſche Situationen und Conflicte, hauptfächlich aber in 
einer gewiſſen gelehrten Fülle und pathetiſchen Eleganz der Sprache, welche ſich 
beſonders in den Chören, einem ſehr wichtigen Beſtandtheile der damaligen Tra— 
gödie, entfaltete, den Holländern glücklich nach. Allein was eigentlich den Drama— 
tiker macht, die Kraft der Characteriſtik, die Gewalt der Leidenſchaft in ihrem 
unmittelbarſten, glücklichſten Ausdrucke, daran fehlt es ihm gänzlich; ſeine Figuren, 
Trotz des glänzenden Pompes der Rede, mit welchem er ſie ausſtattet, Trotz die— 
ſer überſchwenglichen, bauſchigten Rhetorik, mit der er uns ihre Leiden und Leiden— 
ſchaften auseinander zu ſetzen ſucht, ſind ſie dennoch des Lebens baar und ver— 
mögen kein wirkliches Intereſſe zu erregen. Doch bricht noch mitten durch den 
gelehrten Pomp, die Unwahrheit feiner Sprache, die Lebloſigkeit feiner Charac— 
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tere nicht ſelten ſogar eine gewiſſe Naivetät, eine gewiſſe urſprüngliche Friſche 
des Weſens hervor, zumal in ſeinen Comödien. 

Dagegen iſt der Name Lohenſtein's CH 1683) für den Schwulſt, die 
Ueberfülle von Bildern, das carrikirte Pathos wahrhaft typiſch geworden; von 
ſeinen italieniſchen Muſtern, namentlich von Marino, deſſen unwahre, überſchwengliche 
Ausdrucksweiſe dazumal alle übrigen Literaturen, mehr oder weniger, angeſteckt 
hatte, ſtammen jene ſchielenden Gleichniſſe, jene ſpitzfindigen Antitheſen, jene 
ſchreienden, bunten Farben, jene Gedunſenheit der Gedanken, wie der Sprache. 
Dieſem Schwulſt zur Seite geht in den Tragödien des beſcheidenen, friedlichen 
Lohenſtein ein unglaublicher, merkwürdiger Blutdurſt; er ſchwelgt ordentlich im 
Blut und Mord und allen ſcheußlichſten Verbrechen. So war das gelehrte 
Drama beſchaffen. 

Dieſe Dichter, bei denen die Form den Inhalt bereits völlig verſchlungen 
hatte und die man nicht würdigen, ja nicht einmal verſtehen konnte, ohne eine 
Maſſe gelehrter, kuͤnſtlicher Vorausſetzungen, mußten ſich ihr Publikum ander— 
wärts als bei dem Volke ſuchen. Sie wandten ſich den Höfen zu. 

Wie dieſe das Drama in Unnatur, Pomp und Schwulft erhielten, fo bil— 
dete es ſich bei den Höfen hauptſächlich in drei Formen zum höfiſchen Drama 
aus. Es entſtanden nämlich erſtens das allegoriſche Feſtſpiel, voll mas— 
kirter politiſch-hiſtoriſcher Beziehungen und Servilität, dem politiſch galanten 
Romane dieſer Epoche entſprechend, zweitens das Schäferſpiel, eine neue 
Erfindung gerade während den Greueln des dreißigjährigen Krieges, welche 
wegen des Gegenſatzes der Naivetät, des unſchuldvollen, natürlichen Weſens 
dieſer Schäfer- und Schäferinnen zum Hofleben ſehr anſprach, drittens die Opern 
(die erſte deutſche, Daphne von Opitz, wurde 1627 in Dresden aufgeführt), die 
Wirthſchaften oder Hofmasferaden, bei denen in der Regel der fürſtliche 
Wirth ſelbſt nebſt ſeiner Gemalin ſich als Schenkwirthe, als Brautältern einer 
Bauernhochzeit oder dgl. verkleideten, die Hofleute aber Wirthshausgäſte, Bau— 
ern und Aehnliches darſtellten und in dieſer Geſtalt vom fürſtlichen Paare 
bewirthet wurden, — alſo ein ſcheinbares Heraustreten aus den Schranken des 
heimiſche Ballet. 

In dieſe Kreiſe alſo zerfiel die damalige dramatiſche Welt. Die Geiſtlichen 
hatten ihre Myſterien und Schulſtücke, die Gelehrten ihre gelehrten Dramen, 
die Hoͤfe und reichen Handelsſtädte ihre Opern, ihre Maskeraden und Ballets: 
was hatte aber das neugierige und ſchauluſtige Volk, die eigentliche große Maſſe? 

Da dieſes nicht fähig war, ſich eine eigene Bühne zu ſchaffen, folgte es 
dem allgemeinen Zuge des Lebens an den Höfen, welche die Sitze fürſtlicher 
Macht und fürſtlichen Glanzes, zugleich die allgemeinen Ziele alles Drängens 
und Treibens, die wahren Brenn- und Mittelpuncte aller Cultur, aller Bildung, 
aller künſtleriſcher Beſtrebungen geworden waren. 

Vergeſſend jene einfachen, jene ungeſchickten, aber lebenswahren, aber volks— 


30 


thümlichen Gebilde, mit denen ehemals Hans Sachs ſeine Zeitgenoſſen beluftigt 
hatte, wurde die große Maſſe des Volkes, unfähig ſich eine eigene Bühne zu 
ſchafſen, gleichfalls lüſtern nach dem Schwulſte der Tragödien, nach dem Prunke 
großartiger Feſtſpiele, nach der üppigen Pracht der Opern und Ballete und dem 
ganzen übrigen Specktakel, der damals bereits die Höfe der Fürſten, die Städte 
der Bürger erfüllte. 

Und fo iſt in der That die Volksbühne des 17., bis in die Mitte des 18. 
Jahrhundertes, nichts Anderes, als die carrikirte, gleichſam die ins Grobe über— 
ſetzte höfiſch gelehrte Bühne: ein Wechſelbalg möchte man ſagen, eine phanta— 
ſtiſche Unform, zuſammengeſetzt aus den Trümmern ehemaliger hochtrabender 
Tragödien, prächtiger Opern, glänzender Ballete, eine Armenſuppe, zufammene 
gebraut aus dem Abfalle fürſtlicher Tafeln, den Ueberreſten vornehmer Vergnuͤ— 
gungen: eine Hütte ſtatt der goldverzierten Bühne, ein Stall ſtatt eines 
Opernhauſes, Goldpapier ſtatt echter Treſſen, kreiſchende Trunkenbolde ſtatt kunſt— 
fertiger Sänger, ja Puppen endlich und hölzerne Maſchinen ſtatt lebendiger Dar— 
ſteller: aber immer doch in beiden derſelbe Inhalt — oder richtiger, dieſelbe 
Inhaltloſigkeit! 

Allein! wenn auch nicht eine eigene dramatiſche Gattung, ſo ſchuf ſich die 
große Maſſe eine eigene dramatiſche Figur, die komiſche Figur des deutſchen 
Theaters, den Hans wurſt. Einer Staatsverfaſſung, einer Bildung, einer 
Literatur gegenuͤber, an der das Volk keinen Antheil hat, die nicht ſein eigen iſt, 
die es nicht kennt, nicht innerlich beſitzt, rettete es ſein Bewußtſein in die Maske 
des Narren, in welcher dasſelbe überall dabei ſein wollte, in deſſen ſpaßhaften 
Einfällen, Brutalitäten und Tölpeleien es überall gleichſam ſeine Fauſt in der 
Taſche machte, gegen die fremde gelehrte Bildung, die unnatürlich höfiſche Sitte, 
die gefliſſentliche Verſchrobenheit des geſammten geſelligen Lebens Proteſt ein— 
legte, und ſollte es nur durch ein Schimpfwort, eine Unfläterei, eine Zote fein, 
die es, voll komiſchen Uebermuths, hineinwarf in den Pomp der Tragödie, die 
zierlich gedrechſelten Redensarten des hofiſchen Spieles, ſogar in die Cadenzen 
und Triller der Oper. 

Dieſe komiſche Figur, ſchon in den älteſten geiſtlichen Spielen, in den Myſterien 
ſelbſt bemerkbar, in Deutſchland ſchon und zuerſt von Luther (der gegen ſie eiferte) 
mit dem Namen des Hanswurſts bezeichnet (1541), erhielt ſeinen Namen durch— 
gängig von irgend einer nationalen Speiſe, einem Lieblingsgerichte des gemeinen 
Volkes. So haben die Italiener ihren Signor Maccaroni, die Engländer ihren 
Jack Pudding, die Franzoſen ihren Jean Potage, die Deutſchen neben dem 
Hanswurſte, einen Hans Pickelhäring (auch von den Holländern ſo genannt), 
Hans Knappkäſe u. ſ. w. Es iſt alſo das allergemeinſte, das urſprüngliche, 
derbſte, realſte Bewußtſein, das ſich in dieſen Figuren verkörpert: ein Bewußt— 
ſein, ſo allgemein, ſo urſprünglich, zugleich ſo roh, wie der Trieb der Nahrung, 
die Luft an jenen derben, volksthümlichen Speiſen, deren Namen ſie führen. — 
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Der Conflict nun dieſes allgemeinſten, unmittelbarſten Bewuß tſeins, im Gegen— 
ſatze zu den fremden, unverſtandenen Elementen eines complicirteren Zuſtandes, 
einer ausſchließlichen, feineren Bildung, iſt die wahre Quelle, ihn durch fröh— 
liches Gelächter zu loͤſen, ſich durch Spott- und Witzworte an ihm gleichſam zu 
rächen, der Zweck und die Aufgabe dieſer komiſchen Figuren. 

Aus der Combination dieſer beiden an ſich ſo widerſprechenden Elemente 
nun, dem volksthümlichen Bewußtſein in Form der abſtracten komiſchen Figur 
und der Nachäffung der höfiſchen Spiele, ſpeciell jener großen hiſtoriſch politiſchen 
Allegorien, und Feſtſtuͤcke, jo wie jener ſtelzfüßigen, blutdürſtigen gelehrten Tra— 
gödien, von denen früher die Rede geweſen, entſtand jene barocke, zwitterhafte 
Gattung, in deren coloſſaler Formloſigkeit, wie in einem verzehrenden, wogen— 
den Strudel, alle übrigen Gattungen ſich auflöſen, die wir aber zugleich, 
inſofern nämlich in dieſem Zeitalter von einer Volksbühne überhaupt geſprochen 
werden kann, in der That als das wahrhafte Volksſchauſpiel, das eigentliche 
populäre Drama dieſer Epoche zu betrachten haben. Es ſind dies die ſogenannten 
Haupt⸗ und Staatsactionen: eine Gattung, von der bis auf die heutige 
Stunde viel die Rede zu ſein pflegt, ſogar deren Name zum Sprichwort gewor— 
den iſt — und über die es doch bis vor kürzeſter Friſt, ſchwer, wenn nicht gar 
unmöglich hielt, ein zuverläſſiges, auf eigene Kenntniß gegründetes Urtheil 
zu fällen. 

Die Haupt: und Staatsactionen nämlich, um dies gleich voraus zu ſchicken, 
ſind niemals zu der Ehre eines eigentlichen literariſchen Daſeins gelangt; die 
Literatur, in ihrer gelehrten Abgeſchloſſenheit, hielt fich viel zu vornehm, dieſen 
entarteten, mißgeſtalten Kindern des Volks, dieſen Wechſelbälgen der Kunſt, 
Eintritt in ihre geheiligten Grenzen zu verſtatten. Eigenthum Einzelner fah— 
render Truppen, von Mund zu Mund forterbend, in ewig wechſelnder, flüſſiger 
Geſtalt, find fie vermuthlich nur dem geringſten Theile nach aufgeſchrieben, nie: 
mals aber in Druck gegeben worden; das Publikum, für das ſie beſtimmt waren, 
las nicht, es ſchaute nur. Die Haupt- und Staatsactionen ſind (nach Prutz) 
keineswegs Ueberſetzungen oder Nachahmungen aus dem Spaniſchen, vielmehr 
das populariſirte (eigentlich verpöbelte), insbeſondere durch Aufnahme und be— 
vorzugte Ausbildung des komiſchen Elementes, dem Volke angenäherte politiſch 
gelehrte Drama des 17. Jahrhundertes, das Drama des Gryphius und Lohen— 
ſtein, aus denen ſie ſich naturgemäß und in nachweisbaren Stufen entwickelt, 
urſprünglich auf deutſchem Boden entſtanden. 

Das erſte Erforderniß einer Staatsaction war, daß die darin auftretenden 
Perſonen alle vom erſten Rang, Kaiſer, Könige und Fürften, zum Wenigſten 
berühmte Helden, Tyrannen oder dergleichen, ja wenn gar nichts verſing, ſo 
doch zum Allermindeſten berühmte Verbrecher, auf jeden Fall alſo deſtinguirte, 
denkwürdige Perſonen waren. Das ganze Streben ſtieg in dieſen Stücken auf— 
wärts, in die Höhe, in die glänzenden Regionen der Höfe, des Glanzes und 
des Ruhmes. Es war, als ob das Volk, ausgeſchloſſen im Uebrigen von aller 
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Gemeinſchaft mit den Greiien der Erde, diefelben zum Wenigſten auf den Bret⸗ 
tern hätte erblicken wollen; wenigſtens von der Bühne her ſollte dieſe blendende 
Welt des Hoflebens, die in der Wirklichkeit ſo eng abgegrenzt war, ſich ſeinen 
ueugierigen Blicken erſchließen; hier wenigſtens, wenn irgend anders, wollte man 
ſehen, wie Könige und Kaiſer mit einander verkehrten, wie Throne aufgebaut 
und geſtürzt, Reiche gegründet werden und zerfallen; das Gewebe politiſcher 
Begebenheiten, in das ſonſt kein kleinſter Blick verſtattet war, ſollte ſich hier 
wenigſtens in einem Spiegelbilde enthüllen, ſei es auch in einem verzerrten. 

Das zweite Erforderniß war der Hanswurſt. Auch er durfte in keinem 
dieſer Stücke fehlen, Vielmehr er iſt der eigentliche Held derſelben, ein König 
ohne Krone, ein Eroberer mit keinem andern Schwert, als mit dem Fuchsſchwanz 
und der Pritſche — und doch ohne ihn, ohne ſeine Spaͤße, feine Schwanke, was 
wär' es geweſen mit den Andern, den ſogenannten, angeblichen Helden des 
Stückes! Hanswurſt und König, tragiſches Pathos und gemeinſte Kneipenwitze 
wirbeln in dieſen Stücken bunt durcheinander; ja wir dürfen annehmen, daß 
eben dieſer raſche Wechſel der Situationen, dieſer grelle Contraſt der Farben, 
dies fortwährende gegenſeitige Aufheben der beiden widerſprechenden Elemente 
einen Hauptreiz dieſer Gattung, ihre eigentliche feſſelnde Macht gebildet haben. 
Die Handlung ſelbſt betreffend, ſo mußte dieſelbe allemal eine große, ernſte, 
heldenmäßige ſein. Sie beſtand durchgängig aus zwei Theilen: der eigentlichen 
Handlung, der wahren dramatiſchen Fabel des Stücks — und einer decorativen 
Beigabe, einem Nach- oder Iwiſchenſpiel, in welchem allerhand opern- und ballet- 
artige Zuthaten: allegoriſche Figuren, langgeſchnörkelte Arien, künſtlich geordnete 
Chöre, Tänze und Feſtzüge, Illuminationen, Feuerwerke u. dgl. m., in erwünſch— 
ter Mannigfaltigkeit zuſammengeſtellt wurden: ſo daß alſo jene Vermiſchung 
ſämmtlicher dramatiſcher Gattungen, deren ich früher, als einer Eigenthümlichkeit 
der Staatsactionen, gedacht, ſich ſogar auch äußerlich erfüllte und das bekannte 
horaziſche Desinit in piscem hier, in dieſer aberwitzigen Mißgeburt von Trauer— 
ſpiel und Poſſe, Ballet und Oper, ſogar noch überboten ward. 

Die Stoffe waren theils den mehrerwähnten höfiſchen Romanen und Liebes— 
geſchichten, theils der wirklichen Hiſtorie entlehnt, ſowohl der antiken als der 
modernen, der fremden nicht weniger als der einheimiſchen. 


Endlich um auch die Sprache der Haupt- und Staatsactionen nicht uns 
berührt zu laſſen, fo zeigten ſich auch in dieſer die zwieſpältigen Elemente ihres 
Urſprungs. Auf der einen Seite, in den komiſchen Scenen des Hanswurſt, 
welche dem bei Weitem größeren Theile nach improviſirt wurden, die alleräußerſte 
Trivialität, die allergemeinſte, gröbſte, ja ſchmutzigſte Natur; auf der andern, in 
den ernſthaften Partien des Stücks, den Reden der Helden nnd Könige, der 
Prinzen und Prinzeſſinnen, der allerungeheuerſte Schwulſt und Pomp, die ge— 
zierteſte Schönrednerei, der geblümteſte Unſinn. Alle dieſe Helden waren bei Lohen— 
ſtein und ſeinen Freunden in die Schule gegangen; die unnatürlichſten Bilder, 
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die froſtigſten Allegorieen, die halsbrechendſten Metaphern waren, jo zu jagen 
ihr tägliches Brod, ihre gewöhnliche bürgerliche Nahrung. 

Sehr begreiflich ſtand es mit den Characteren, den Situationen, der ge— 
ſammten dramatiſchen Anordnung um nichts beſſer. Auch hier war von der Ein— 
fachheit der Natur, dem keuſchen Schmuck der Wahrheit keine Rede; auch hier 
waren die ſtärkſten Effecte die liebſten, die craſſeſten, unwahrſcheinlichſten Situa— 
tionen, die handgreiflichſten Uebertreibungen am Willkommenſten. Das Publikum, 
das dieſe Stücke beſuchte, brachte dicke Nerven mit; ſie wollten nicht leiſe ge— 
kitzelt, derb geſtriegelt wollten ſie ſein; mit Deckfarben mußte malen, in gewal— 
tigen, derben Strichen, wer ihren Beifall erlangen wollte. 

Wiewohl die Wahrheit zu ſagen, ſo beſchränkten die Haupt- und Staats— 
actionen ſich keineswegs auf dies niedrigſte, gewöhnlichſte Publikum allein. Wie 
ſchon der Hanswurſt Zutritt gefunden zu den Höfen der Fürſten, in die Luſtbar— 
keiten und Feſtverſammlungen der Großen, ſo folgte ihm bald auch die Haupt— 
und Staatsaction ſelbſt, die höfiſchen Spiele wurden immer plebejer, die Tragödie 
immer überſchwenglicher, zugleich vermiſchte ſie ſich immer mehr mit barocken, 
poſſenhaften Elementen: bis endlich, ungefahr ſeit dem zweiten Decennium des 
vorigen Jahrhunderts, die Haupt- und Staatsaction, vom König bis zum Bauer, 
alle Stände ſich unterworfen, alle andern theatraliſchen Gattungen vertrieben 
hatte, mit alleiniger Ausnahme der Oper. Ja das gemeine komiſche Element 
gewann endlich dermaßen die Ueberhand, daß es den geſammten übrigen Inhalt 
der Stücke beherrſchte und verdrängte. Hanswurſt, nicht zufrieden mehr, blos 
der Schatten des Helden, ſein umgekehrtes Spiegelbild zu ſein, ſchwang ſich zum 
unmittelbaren, eigentlichen Helden des Stückes ſelbſt empor; auf ſeine Schultern 
(und an Schläge gewöhnt waren ſie) wurden jene gewaltigen Ereigniſſe, jene 
grauſigen Schickſale, jene Schlachten und Kriege gepackt, welche ſich bis dahin 
um den Tyrannenagenten oder Heldenſpieler gruppirt hatten. Hanswurſt wurde 
jetzt ſelbſt Kaiſer, König, Eroberer, Tyrann, Feldherr, Liebhaber u. ſ. w., die 
Haupt: und Staatsaction ſank noch eine Stufe tiefer: fie wurde zur bloßen 
Hanswurſtcomoͤdie. 

Dahin alſo war es ſchließlich mit dem deutſchen Theater gekommen, dies 
die Frucht all jener Studien und Nachahmungen, jener Theorieen und Syſteme: 
die ganze Bühne hatte ſich aufgelöft in Ein wuͤſtes, formloſes Chaos, eine trübe, 
ſormloſe Fluth, aus welcher man nichts mehr vernahm, als die Triller der Sän— 
ger, das Stampfen und Knirſchen der Helden- und Tyrannenſpieler, die pöbel- 
haften Witze des Hanswurſt. 

Und doch wäre dies Bild von der Auflöſung unſerer Bühne, wie dieſelbe 
zu Anfang des 18. Jahrhunderts ſtattfand, nur ſehr unvollſtändig, wenn wir 
dabei den Zuſtand des damaligen Schauſpielweſens, in welchem dieſe Zerrüttung 
und Auflöſung der dramatiſchen Literatur ſich practiſch wiederholt, außer Acht 
laſſen wollten. 

Der dreißigjährige Krieg, mit der allgemeinen Verarmung, dem Schrecken 
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und Elend, das er in Deutſchland verbreitete, hatte, wie bereits fruher bemerkt 
wurde, auch jenen fahrenden Schauſpielern, jenen wandernden Truppen, die ſeit 
Anfang des laufenden, vielleicht ſchon ſeit Ende des 16. Jahrhunderts in Deutſchland 
aufgetreten waren, ein ſo raſches wie klägliches Ende bereitet. Allenfalls nur die 
Höfe der Fuͤrſten, mitten in dem allgemeinen Elend, mochten noch Zeit, Geld und Stim— 
mung finden, ſich an ausländiſchen Sängern und Tänzern zu ergötzen. Städte und 
Landſchaften, Bürger und Bauern dagegen waren alle viel zu erſchöpft, viel zu 
ausgeſogen, viel zu bedrängt von der unmittelbaren Noth des Tages, als 
daß die wandernde Muſe bei ihnen auf Belohnung und Beifall hätte rechnen 
dürfen. — Daher erſt mit dem Schluß dieſes Krieges, erſt ſeit Mitte des Jahr— 
hunderts, tauchen neue Geſellſchaften empor: Geſellſchaften ohne Zweifel 
von ſehr vagabondirendem, ſehr abenteuerlichem Character, wie zum Theil ſchon 
die ſeltſam bedeutungsvollen Namen ihrer Principale vermuthen laſſen. (Ger— 
vin us II. 358386, 478480, III. 73— 120, 417484; Schlager, Wiener 
Skizzen, 1839, S. 326-335, 364—370; Carl XII. vor Friedrichshall, heraus— 
gegeben von Lindner, Deſſau 1845 (mit einer Einleitung S. 5—81); Prutz 
S. 168 — 222, Devrient u. a.). 

Verſuchen wir nun, dieſe allgemeine geſchichtliche Ueberſicht des Theater— 
weſens im 17. und in der erſten Hälfte des 18. Jahrhundertes ſpeciell auf 
Mähren und Schleſien zu beziehen, ſo findeu wir hier nur einige Gattungen des 
damaligen Drama's der Schauluft vorgeführt. Es fehlte hier an einer Hofhal— 
tung, die Reiſen der Landesfürſten waren höchſt ſelten geworden (die Hauptſtadt 
Brünn ſah von Mathias (1608) bis M. Thereſia (1748) faſt durch anderthalb 
Jahrhunderte keinen), der ſchreckliche dreißigjährige Krieg, veligiöfe Unduldſamkeit 
und die wiederholten verheerenden Einfälle der Ungarn, Türken und Tataren 
(1605, 1623, 1645, 1663, 1679 — 1709) zerſtörten den Wohlſtand des Landes, 
verdrängten alles nationale Leben, verwilderten die Menſchen. 

Nur der mächtige Hochadel und die reichen Klöſter erhielten und förderten 
die Kunſt, ſowohl die bildende, in Bauten und Gemälden, als auch die dra— 
matiſche, für welche ſich die Lichtenſtein, Dietrichſtein, Rottal, Althan, 
Magni, Queſtenberg, Podſtatzky, der Olmützer und Breslauer 
Biſchof u. a. in ihren Prachtſchlöſſern eigene Theater ſchufen, welche jedoch 
auf die große Maſſe nicht einwirkten und mehr für die beliebtere Oper be— 
rechnet waren. Von einem gelehrten deutſchen Drama iſt kaum eine Spur. 
Die ſchon erwähnten jährlichen Schulcomöôdien, welche ſich, wie geſagt, bis 
in die zweite Hälfte des 18. Jahrhundertes erhielten, waren ſelten und dem 
Volke weniger zugänglich. So blieb für dieſes nur die Volkscomsdie, dar— 
geſtellt von wandernden Schauſpieler-Geſellſchaften, welche mit ihrem 
Thespiskarren durch Deutſchland und die benachbarten Länder zogen und in 
ihren Haupt- und Staatsactionen gewiſſe Erſcheinungen der Gegenwart abſpie— 
gelten. Beſondere Ereigniſſe gaben, obwohl nicht häufig, in dieſer höchſt ge— 
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drückten Zeit, Anlaß zu Feſtlichkeiten, in welchen die Geiſtlichkeit die Myſterien, 
der Adel die Spiele des Hofes nachahmte— 

So führten z. B. die Prämoſtratenſer zu Obrowitz bei Brünn zur Feier 
der Thronbeſteigung Kaiſer Leopold I. am 14. Juli 1658 das Feſtſpiel (dialo- 
gum super canticum) Benedicite in Gegenwart aller Großen des Landes und 
vieler Tauſende Zuſeher durch Studierende vor den Kirchenthoren auf. In einem 
Prologe und 25 Indroductionen prieſen Genien, die Elemente, Engel, Wäffer, 
Sterne, Regen, Winde, Feuer, Kälte und Hitze, Eis, Schnee, Tag und Nächte, 
Licht, Finſterniß, Blitze, Wolken, die Erde, Berge, Quellen, Vögel, Thiere, der 
Patriarch Jakob, die drei Knaben in den Flammen, Geiſter, Prieſter u. ſ. w. 
Gottes Macht und Herrlichkeit. Man zweifelte, die Nachwelt werde an die 
Wunder dieſer ſelten geſehenen öffentlichen Feierlichkeit, an die Dauer durch 
Stunden die kunſtvolle Muſik, den Klang der Trompeten, Pauken und Explo— 
fionen, die hohen und pomphaften ſceniſchen Theater und verſchiedenen Verän— 
derungen, die Berge, Meere, die großen Fiſche, die gewaffneten Reiter und 
Heroen, welche glänzend und geordnet über das Theater ritten, die Triumphe 
und Applauſe der in den Höhen wandelnden Planeten u. ſ. w. glauben. (Obro— 
witzer Annalen 1660 Ms., Fol. 277 —28 1). 

Auch der Graf Rottal feierte dieſes Ereigniß mit großen Gelagen, Muſik, 
anſtändigen Scherzſpielen, herrlichen Freudenfeuern, der Begnadigung von 13 
Verbrechern, worunter 3 todeswürdige, u. ſ. w. in feinem neuerbauten Schloſſe 
Holleſchau (eb. Fol. 280). 

Als die polniſche Königswitwe Eleonora, eine Schweſter Kaiſer Leopolds, 
einige Monate zu Brünn verweilte (1675/6), gaben die Jeſuiten eine Eomödie 
und die Prämonſtratenſer in Obrowitz veranſtalteten eine große Tragödie, 
Chriſti Leiden, mit einem Prologe, 2 Introductionen, 12 Vorſtellungen und 
einem Epiloge; die Aufführung unterblieb jedoch wegen der Abreiſe der Königin. 
(Obrowitzer Annalen, Ms.). 

Beliebt waren in jener Zeit auch feſtliche Bauern-Hochzeiten, wie fie 
im Faſching 1665 der mähriſche Landeshauptmann Fürſt Dietrichſtein mit 
60 Perſonen aus den höheren Standen in Brünn vorſtellte. (Skt. Thomaſer 
Annalen, Ms.), dann die Hanaken-Hochzeiten und Hanaken-Opern, 
deren wir ſpäter erwähnen werden. 

Den Glanzpunct ſolcher Schauſpiele erreichte wohl der große Ball mit 
prächtigen Character- und National- Waffen, welchen Kaiſer Leopold I. 1698 
dem ruſſiſchen Czaar Peter im Gartenſaale der Favorite zu Wien gab, wobei, 
ungeachtet des ſteifen, abgeſchloſſenen, ſpaniſchen Ceremoniels der damaligen Zeit, 
der Kaiſer und die Kaiſerin den Wirth und die Wirthin, der Czaar aber einen 
friesländiſchen Bauer vorzuſtellen nicht verſchmaͤhten. (Hormayr, Geſchichte von 
Wien, 4 B. S. 231, öſterr. Lit. Bl. 1837). 

Als eine vordem nie geſehene und nie gehörte Vorſtellung wurden die 
Tableaurx durch lebende Perſonen geßprieſen, welche e Wien 1632 
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Wiener Kaufleute und Niederländer Maler, zufammen 22 Perfonen, in verſchie— 
denen Hiſtorien bei Hof darſtellten (boͤhm. Muſ. Zeitſch. 1829, II. 271). 

Wenden wir uns nun zu den wandernden Schauſpieler-Geſell— 
ſchaften, welche mehr Stoff zu Betrachtungen gu 
Krieges in der zweiten Hälfte des 17 A ente die zweite Periode unferes 
vaterländiſchen Theaters. 

Der leichteren Ueberſicht wegen laſſen wir 

l. die Geſchichte des Brünner Theaters, 

I. die Geſchichte des Theaters der Städte Olmütz, Iglau, 
Znaim, Troppau und Teſchen, wo ſich bleibende Theater 
bildeten, mit Rückſicht auf die Wanderungen der Geſell— 
ſchaften im Lande, folgen und fügen 

III. Notizen über die Theater des Adels in Mähren hinzu. 


Erſte Abtheilung. 
Die Geſchichte des Brünner Theaters. 


Die Geſchichte des Theaters von Brünn, als der erſten Hauptſtadt, des 
Sammelplatzes der Landesbehörden und des Adels, jo wie des vermöglicheren 
Bürgerftandes im Lande, läßt ſich mit weit genauerer und ſchärferer Bezeich— 
nung der verſchiedenen Epochen und Charactere darſtellen. 
Es dünkt uns am Entſprechendſten, nach der Geſchichte der Schuldramen, 
als der erſten Periode, folgende Zeitabſchnitte zu wählen: 
2te Periode: Des Hanswurſtes Herrſchzeit, bis in das vierte Jahr— 
zehend des 18. Jahrhundertes; 

Zte Periode: Das Vorherrſchen der italieniſchen Oper und Co— 
mödie, bis in die 1760ger Jahre; | 

4te Periode: Das Aufkommen des deutſchen Schauſpieles, blei- 
bender Theater-Geſellſchaften, bis in die 1790ger Jahre; 

Ste Periode: Die Ausbildung des deutſchen Schauſpiels und der 
deutſchen Oper. 


Zweite Periode 
der Geſchichte des Brünner Thea 


Des Hanswurſtes Berrſchzeit. 
Wir find wandernden Schauſpieler-Geſellſchaften ſchon vor dem dreißig— 
jährigen Kriege (1619 — 1648) in Mähren und Schleſien begegnet. Während 
deſſen Dauer finden wir keine da. Erſt nach deſſen Ende erſcheinen ſie wieder, 
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Bei der Einführung einer Trankſteuer in Mähren (1659) wurden auch 
„die Gaukler, Seiltänzer, Oculiſten, Triacker, Zähnbrecher, Comödianten, Glücks— 
hafner, ein jeder von 1—5 Gulden, und von einem jeden bei ſich habenden 
Pferde mit 45 kr.“ jährlich in das Steuer-Mitleiden von den Ständen gezogen. 
(Landtagsſchluß vom 27. März 1659). 

Die Comödianten, welche ſich nicht in der beſten Geſellſchaft zuſammen ges 
reiht finden — ein Zeichen ihrer damaligen Stellung in der Welt! konnten daher 
keine ſeltene Erſcheinug in Mähren ſein. 

Auch das k. Patent in Böhmen vom 22. Oktober 1654 (in Weingarten's 
vollſtändigem Auszug der neuen Landesordnung, Prag 1686, S. 358) wegen 
Heiligung der Feſttage ſpricht von „allerhand umbſchweiffern, abentheuerlichen 
Schauſpielern, Zähnbrechern und dergleichen Leuten, welche ihre Händel, es 
ſei auf offenen Platzen oder in Häuſern, an ſolchen Tagen durchaus nicht trei— 
ben ſollen.“ 

Auch die ſchleſiſche Univerfal-Hecife-Orbmung vom 11. Mai 1707 befteuerte 
die Comödianten, wie die Glückshafner, Oculiſten und Bruchſchneider. 

Im Jahre 1670 berichtete der Brünner Magiſtrat, daß zuweilen Comö— 
dianten, Schauſpieler und Glückshafner oder Töpfer Brünn zu beſuchen pflegen 
und er ihnen zur Ausübung von jeher die Bewilligung gegeben habe. 

Im Jahre 1669 am 29. November baten die anweſenden fremden Co— 
nödianten um die Erlaubniß, „daß ſie in der angehenden Adventszeit, we— 
nigſtens in der erſten Woche, und zwar geiſtliche Comödien agiren mögen.“ 
Sie erhielten auch die Bewilligung und zwar in folgender Art: „Wird ihnen 
zwar verwilligt, jedoch, daß ſie nichts, was wider gute Sitten oder modestiam 
der Adventszeit produciren, ſondern in kerminis der geiſtlichen materiae 
bleiben ſollen. Das Nachſpiel mit dem Pickelhäring wird aber aufzuheben 
ſein, es ſei denn, daß auf etwas modeſtes zur geiſtlichen Ergötzung durch züch— 
tige Repräſentirung der Perſonen vorgebracht werden könnte. (Patriot. Tage— 
blatt 1801, S. 271). 

Der Schauplatz dieſer theatraliſchen Vorſtellungen war das Tafern— 
Gebäude auf dem Krautmarkte (das jetzige Theatergebäude), welches die 
Stadt am 1. Auguſt 1600 von Carl von Lichtenſtein um 1000 Goldgulden er— 
kaufte und rückſichtlich deſſen fie ſowohl im alten als neuen Grundbuche von 
1777 als Eigenthümer ausgezeichnet iſt. 

Als aber im Jahre 1693 das Schauſpielhaus abbrannte, wurde in dem 
von der Stadt gekauften Graf Salm'ſchen Hauſe gegenüber den Domini— 
fanern oder in der ſtändiſchen Reitſchule bei dem Brünner Thore (dem 
jetzigen proteſtantiſchen Bethauſe) geſpielt. 

Vom 18. Jahrhunderte an (bis wohin die Gubernialacten reichen) ver— 
breitet ſich ſchon mehr Licht über das Treiben dieſer wandernden Truppen; bis 
dahin geht die ununterbrochene Reihe der Theater-Unternehmer fort. 

Die Hauptperſonen dieſer wandernden, oft ſchnell vorüberziehenden Erſchei⸗ 
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nungen follen uns die Hauptpuncte liefern, um welche ſich die ephemereren, 
wie Gruppen, bilden. 

Auf dieſer Schau begegnen wir zuerſt dem Heinrich Rademin, Prin— 
cipale hochdeutſcher Comödianten, welcher im erſten Viertel des 18. Jahr— 
hundertes (zweimal vor dem J. 1705, im J. 1705, 1716, 1723) mit ſeiner 
Compagnie comiſche Actionen öfter in Brünn producirte und abwechſelnd 
in Preßburg während der Krönung, in Prag (1717), Breslau (1723) ſpielte. 

Außer ihm ſah Brünn jedoch noch manche, mitunter der berühmteſten Schau— 
ſpieler ihrer Zeit. 

Johann Joſeph Blümel, Principal deutſcher Comödianten, welcher ſich 
ſchon in Wien, Gratz, Klagenfurt und Brünn producirt hatte, erhielt 
die Bewilligung, mit feiner Compagnie von 9 Perſonen beutſche Comödien 
und Tragödien während der Faſchingszeit 1705 geben zu dürfen. 

Dem „an allen Höfen bekannten“ italieniſchen Harlekin 
Sebaſtian Descio (Sebaſtian Scio 1690 in Berlin, 1705 in Wien — Schlager 
S. 261) wurde erlaubt, mit ſeiner italieniſchen Compagnie deutſche und italie— 
niſche Comöôdien während der Faſtnachtszeit 1705 zu geben. 

Es war dies eine neue Erſcheinung in Brünn, denn ſelbſt in Wien kommen 
erſt im J. 1696 die eigentliche italieniſche Oper und das recitirende 
italieniſche Schauſpiel auf dem öffentlichen Theater vor. | 

Der fo glückliche Darſteller des chroteskcomiſchen und luſtigen Characters 
des Hanswurſts, Joſeph Anton Stranitzky, geboren zu Schweidnitz in 
Schleſien zwiſchen 1670 — 1680, Gründer des Wiener deutſchen Theaters, ver— 
ſchwand gewiß nicht ſpurlos auf der Brünner Bühne. 

So blühend und glänzend auch der Zuſt and des italieniſchen Theaters zu 
jener Zeit in Wien war, fo traurig war jener des deutſchen Schauſpiels. 
Wandernde Comödianten-Truppen gaben auf den Straſſen, in Häuſerhöfen und 
hölzernen Buden daſelbſt zeitweiſe Vorſtellungen. Sie führten theils ſogenannte 
Haupt- und Staatsactionen, theils Poſſenſpiele auf, bei welchen immer ein 
Schalksnarr, Pickelhäring oder Riepel genannt, die Hauptrolle machte. 

Die Schauſpielkunſt lag noch immer gefeſſelt darnieder, und es war Leipzig 
und dem Magiſter Velthen (Weltheim) aus Halle vorbehalten zuerſt in Deutſch— 
land den mimiſchen Kunſtberuf als ſelbſtſtändiges Ziel zu Ehren zu bringen. Seit— 
dem dieſer talentvolle Mann 1663 in Leipzig zuerſt den „Polyeuet“ von Cor— 
marten, nach Corneille, mit einer Geſellſchaft Studenten dargeſtellt, dann an der 
Spitze der ſogenannten „berühmten Bande“ in Sachſen Ruhm und Geld erwor— 
ben — er gab ſchon jährliche Gehalte, — kam mit dem Namen Starke, Dorſch, 
Rieſe, Paceli die Kunſt des Schauſpielers an ſich zuerſt in Betracht, und 1670 
finden wir in Dresden eine Anzahl von Hofcomödianten, welche 1685 das 
erſte deutſche Hoftheater bildeten, mit 150 Gulden bis 200 Thlr. Ge— 
halt feft angeſtellt. Neben Corneille's redneriſchem Schmuck galt nun Moliere's 
wirkliche Menſchendarſtellung hoch, und Velthen, der überall in Deutſchland mit 
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dieſen neuen Elementen Epoche machte, beſaß 1690 in Torgau und Hamburg 
ein Repertoire, in dem Moliere, Calderon, Corneille und Stücke, welche wir noch 
heute ſehen, die Hauptrolle ſpielten. Der „Cid,“ „Das Leben ein Traum,“ ein 
„Wallenſtein,“ „Don Juan,“ „Der Miſanthrop“ und der „Etourdi“ Moliere’s 
waren hier an der Tagesordnung. Velthen war der Erfinder der Improviſation 
des Courtiſan, und ſcheint auch zuerſt Frauen auf die Bühne gebracht 
zu haben, an die Stelle der Knaben, was jedoch ſelbſt im Singſpiel für kühne 
Neuerung galt. Vielleicht war dies eben ein Hauptreiz ſeiner Geſellſchaft. Vel— 
then, der Vorkämpfer der mimiſchen Kunſt, endete 1692 zu Hamburg, wo er, 
nachdem die dresdener Hofcomödianten nach dem Tode Johann Georg's III. ent— 
laſſen waren, vergeblich gegen den neuen Reiz der Oper ankämpfte, und in die— 
jem Streit unter dem Aufgebot aller Mittel der Uebertreibung in Haupt- und 
Staatsactionen dennoch unterlag. 

Aus Veltheim's Truppe ſind alle folgenden Truppen Deutſchlands hervor— 
gegangen. 

Das Bedürfniß nach Stabilität begann gefühlt zu werden, um einen anſtän— 
digeren Schauplatz und einen Stützpunkt für den beſſern Geſchmack zu gewinnen. 

Der Wiener Stadtrath baute 1708 das Theater am Kärntnerthore, 
in welchem vermöge feiner privilegirten Eigenſchaft ſeit 1720 allein Theater ge⸗ 
halten werden durfte. Alſo erſt im J. 1708 fing das deutſche Schauſpiel 
an, in Wien ſtabil zu werden. 

Der eigentliche Gründer iſt der berühmte Hanswurſt Stranitzky, ein Mann 
von feiner Sitte und ein äußerſt munterer Kopf. Nachdem er mit der Veltheim 
ſchen Schauſpieler-Geſellſchaft Sachſen durchzogen hatte, ging er nach Italien, 
wo ihn die comiſchen Charactere der italieniſchen Comödie beſonders anzogen 
und in ihm den Entſchluß zur Reife brachten, dem deutſchen Theater einen ähn— 
lichen ſtehenden Character zu ſchaffen. 

Dieſen Entſchluß ſührte er bei ſeiner Rückkehr nach Deutſchland mit vielem 
Gluͤcke aus, indem er die Mundart und Kleidung eines Salzburgiſchen Bauers 
dazu wählte, die Pritſche des Arlechino hinzufügte und ſeine Schöpfung Hans— 
wurſt taufte. Derſelbe nationaliſirte die Buffonerien der italieniſchen Comödie und 
ftellte, als Hans wurſt in ſalzburgiſcher Tracht und im Charakter eines dicken, 
plumpen, gefräſſigen, einfültigen aber doch poſſierlichen Bauers, ein Zerrbild des 
italieniſchen Harlekins und einen original-deutſchen Luſtigmacher mit fo gro⸗ 
ßem und dauerndem Beifalle dar, daß der Hanswurſt ſtabiler Character in der 
Wiener Volkscomödie wurde und es durch ein halbes Jahrhundert blieb. 

Stranitzky trat 1706 zuerſt in Wien auf, aſſocirte ſich mit dem damaligen 
Director des deutſchen Theaters daſelbſt und übernahm nach deſſen Tod die 
alleinige Leitung deſſelben. 

1713 erhielt er das einige Jahre vorher vom Magiſtrate für die italie— 
nischen Comoͤdien erbaute Theater am Kärntnerthore pachtweiſe (um 50 bis 
60 fl. monatlich, ſpäter 2000 fl. jährlich) zum Schauplatze und behauptete ſich, 


40 


ſowohl mit feinen eigenen Stücken (olla potrida des durchtriebenen Fuchsmundi 
u. a.), noch mehr aber durch ſeine eigene Darſtellung des Hanswurſt, im Kampfe 
mit den, ſeit 1705 in Wien heimiſch gewordenen italienischen Opern und Ar— 
lekinaden, da er ſich vorzugsweiſe auch nur auf die damal fo beliebten erte m— 
porirten Burlesken beſchränkte. 

Stranitzky herrſchte mit feiner Pritſche gegen 20 Jahre, mit Ruhm und 
Beifall gekrönt und ſtarb, nachdem er Prehauſer zu ſeinem Nachfolger ernannt, 
1727 mit Hinterlaſſung eines großen Hauſes ). 

Als Principal der Wiener hochdeutſchen Comödie produzirte er auch in 
Brünn (1717) fein „noch nie daſelbſt geſehenes rares Marionetten— 
ſpiel,“ (in Wien erſcheinen ſchon 1667 italieniſche Marionettenſpiele) wiederholte 
(1713) ſodann dieſelben Vorſtellungen, jedoch, ſtatt mit Marionetten mit lebenden 
Perſonen, und gab im Sommer mit ſeinen 16 Comödianten gewöhnliche Comödien 
in der ſtändiſchen Reitſchule. 

Der glüdlichfte Schüler Stranitzky's und der letzte eminente Darſteller der 
einſt ſo beliebten Characterrolle des Hanswurſt war der durch ungemein comiſches 
Talent, treſſendes Extemporiren und mimiſche Ausbildung ausgezeichnete Hans: 
wurſt Gottfried Prehauſer, geboren zu Wien am 8. November 1699 ge— 
ſtorben 1769. (Hormayr's Archiv 1823, S. 97; öſterr. Encykl. 4. Bd. S. 287; 
Gräffer's Memoiren I. 160). 

Diefer nachher jo berühmt gewordene Wiener Hanswurſt durchwanderte zu 
Anfang des 18. Jahrhundertes mit ſeiner Principalin Madame Feldin (die 

) Geſchichte des Theaterweſens in Wien von Joſeph Oehler, Wien 1803; Geſchichte der 
Wiener Schaubühne im Wiener Hoftheater-Almanache für 1804; Lembert's Geſchichte der 

k. f. Hoftheater S. 7—9; Hormayr's Archiv 1823, S. 95— 97; öſterr. Eneyklopädie 2. Bd. 

S. 618, 4, Bd. S. 214; Schlager, Wiener Skizzen, 1839, 260—290; Gräffer's Wiener 

Memoiren, Wien 1845, I. 8-13. Der Hanswurſt war wohl vor mehr als drei Jahr- 

hunderten ſchon bekannt, ſprach aber Anfangs blos aus dem Stegreife und kam ſpäter in 

geſchriebene Stücke; allein erſt zu Anfang des vorigen Jahrhundertes wurde er vorzüglich 
von Stranitzky auch mimiſch ausgebildet. Der italieniſche Harlekin war nach feinem 

im 16. Jahrhunderte geänderten Character ein einfültiger Bedienter, der fein Möglichſtes 

that, um witzig zu ſein, ein Schmarotzer; feig, treu, thätig, aus Furcht oder Eigennutz 

ſchelmiſch und betrügeriſch, ein Chamäleon, das alle Farben annahm, wie ſein hundert— 
fleckiges, vielfärbiges Kleid, in den Händen eines geiſtreichen Mannes die Hauptrolle der 

Bühne, deſſen Probirſtein die Rede aus dem Stegreife war. Der Harlekin wurde von Ba— 

ſtiari in der Veltheim'ſchen Truppe, der erſten deutſchen Schauſpieler-Geſellſchaft von Be— 

deutung, um 1670 aus Italien nach Deutſchland verpflanzt, bald ſehr beliebt, von Gott— 
ſched vor hundert Jahren, wie der Hanswurſt vom Leipziger Theater verbannt. Er vers 
ſchwand nach und nach ganz aus dem Luſtſpiele und figirurt nur noch in der Pantomime. 

(Riccoboni Geſchichte des italienischen Theaters; Möſer's Harlekin, Hamburg 1761; Flögel’s 

Geſchichte des Komiſchen 1788; Hormayr's Archiv 1823, S. 121— 123, 310; Gervinus III. 

102—115). Ueber den Hans wurſt S. Stranitzky's olla potrida des durchtriebenen 

Fuchsmundi, Wien 1722; Nicolai's Reiſe durch Deutſchland, 4. Bd. S. 566 fig.; Hor⸗ 

mayr's Archiv 1823, S. 95 - 97; Gräffer's Wiener Memoiren, Wien 1845, J. 153— 1619 
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Theaterunternehmerin Katharina Veltin erſchien ſchon 1697 in Wien) Böhmen, 
Mähren und Oeſterreich (Prager Theater-Almanach auf 1808, S. 62), durch: 
zog mit den Theater-Unternehmern Marcus und Brumius Mähren und Böh— 
men und bildete ſich in Salzburg zu einem rechten Hanswurſt aus. 

Das ſchauluſtige Publikum Brünns ſah ihn zuerſt in der Geſellſchaft hoch— 
deutſcher Comödianten von Breslau unter dem Principale Anton Joſeph 
Geißler, welcher auch in Prag's Theatergeſchichte bekannt iſt. Er ſtellte das 
Anſuchen, mit ſeiner zahlreichen Bande und mit dem luſtigen Hanswurſte nach 
Oſtern 1721 zu Bruͤnn mit theatraliſchen Gedichten und ſehenswürdigen 
auch neu ausgedichteten Comödien und Tragödien agiren zu dür— 
fen. Er erhielt hierauf die Erlaubniß, feine Comoͤdien außer Freitagen und 
Samſtagen, jedoch dergeſtalt zu produeiren, daß hiebei nichts der Ehrbarkeit und 
den guten Sitten Widriges unterlaufe. (Gewöhnliche Bewilligungs-Formel). 

Der Hanswurſt Prehauſer trat aber bald aus Geißlers Geſellſchaft, ſchuf 
ſich als Principal eine Compagnie hochdeutſcher Comödianten ſelbſt, gewann nach 
Oſtern 1722 mit ſeinem Comòͤdienſpiele in der ſtändiſchen Reitſchule zu Brünn 
dem von Linz mit 14 Schauſpielern angekommenen Geißler den Vorrang in der 
Zeit ab und ſpielte auch im Winter 1723 früher als dieſer und die Compagnie 
des Ludwig Ern ſt Steinmetz zu Brünn. 

Aber die Glücksgöttin begünſtigte Prehauſer wenig, er zog von Brünn ver— 
ſchuldet weg. Die Witwe des zu München verſtorbenen Steinmetz, Marie 
Eliſabeth Steinmetz, nahm ihn (Prehauſer) „als einen jederzeit beliebt gewe— 
ſenen agirenden Hanswurſt“ in ihre Geſellſchaft auf und erſchien, von Linz kom— 
mend, 1724 wieder mit ihm in Brünn. Hierauf wandte er ſich nach Wien, und 
gewann hier Stranitzky's Gunſt in der Art, daß dieſer ihm 1727 die Pritſche 
feierlichſt übergab und ihn zu feinem Nachfolger beſtimmte. Er vertrat Stranitzky 
nicht nur mit Glück, ſondern übertraf ihn bei Weitem. N 

Zur ſelben Zeit, als die Neuber in Leipzig ihre Reformen begann, ſtanden 
die Wiener Haupt- und Staatsaction und die Stegreifburleske unter der ſegens— 
reichen Pritſche des Hanswurſt Prehauſer in vollſter Blüthe. Unbeirrt von 
den Vorgängen im nördlichen Deutſchland überließ man ſich fortdauernd den 
bunten mittelalterlichen Spielen. Neue Talente traten hinzu. Unter dieſen war 
(um 1734) einer der bedeutendſten F. W. Weiskern (geb. in Sachſen 1710, 
geſt. in Wien 1768) ein erfindungsreicher Kopf, der Anfangs Liebhaber ſpielte, 
da aber dieſes Fach ſeinem Naturell wenig zuſagte, ſich einen eigenthümlichen 
Burlesken-Character aus dem grämlichen Alter, den Pantalon, unter dem Namen 
Odoardo ſchuf, welcher außerordentlich beliebt wurde. Daneben lieferte er mit 
vieler Geſchicklichkeit Burleskenſcenerien, die er aus italieniſchen, fpanifchen und 
franzöſiſchen Comödien zuſtutzte, und deren Anzahl weit über hundert hinaus: 
reicht. Neben und bald über ihn erhob ſich der Sohn eines wandernden Prin— 
cipals, Joſeph Felir Kurz, ein geborner Wiener, welcher 1737 für die Wiener 
Bühne gewonnen wurde. Er war von ausgezeichnet comiſchem Talente, lebhaft, 
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witzig und erfinderifch, und hatte dem Publikum alle feine ſchwachen Seiten ab⸗ 
gemerkt, gab feinen unverſchämteſten Späſſen eine neue Würze, indem er ſie in 
Zweideutigkeiten kleidete. In einer der erſten Farcen, welche er ſpielte, hatte er 
die Rolle eines jungen, ungezogenen, liederlichen und tölpifchen Buben, welcher 
den an ſich bedeutungsloſen Namen Bernardon führte; er gefiel darin fo aus— 
nehmend, daß er es gerathen fand, dieſe Geſtalt durch unzählige Burlesken ſeiner 
Fabrik hindurchzuführen, in welchen die Tollheit, der Unſinn und Schmutz, Fratzen 
und Volkslieder, der bunteſte Apparat, Kinderballete, Feuerwerke u. ſ. w. bis zum Ueber⸗ 
maße zufammengehäuft waren. Darüber verdrängte dieſer Maskenname feinen eigenen 
faſt gänzlich aus dem Volksmunde, und Kurz wurde allgemein nur Bern ar— 
don, ſpäterhin Vater Bernardon genannt. Sein Erſcheinen machte ſo viel Lärm, 
daß ſelbſt der Hof auf ihn aufmerkſam wurde, deſſen Gunſt er ſich aber durch 
eine unverſchämte Antwort verſcherzte, in Folge deſſen er Wien auf ein Jahr verließ. 

Nach ſeiner Rückkehr kamen, da Prehauſer ſich willig zeigte, mit dem 
jüngeren Rival gemeinſchaftliche Sache zu machen, und ſich ſeinen Erfindungen 
zu accomodiren, die Bernardoniaden erſt recht in Schwung. Beide Hans⸗ 
wurſte ſpielten nun nebeneinander, und der tollſte Uebermuth überbot ſich in den 
abenteuerlichen, oft wahrhaft comiſchen, oft bloß platten und gemeinen Compoſitonen. 
(Beilage zum Morgenblatte der Wiener Zeitung vom 20. November 1849, nach 
Devrient). 

Die aufgeführten Stücke beſtanden aber immer noch aus Poſſenſpielen, näm⸗ 
ertemporirten Burlesken, wozu den Schauſpielern (die ſich darin gegen Zahlung 
von 34 kr. auch Prügel, Ohrfeigen und Fußtritte gefallen laſſen mußten) nur 
der Inhalt der Fabel und die Reihenfolge der Scenen gegeben ward, die Aus— 
führung des Dialogs aber ihnen überlaſſen blieb. 

Joſeph Kurz wurde als Bernardon bald ein gefährlicher Nebenbuhler 
des Hanswurſts, um ſo mehr, als er ſich die Entwürfe der Stücke, worin er auf— 
trat, ſelbſt machte, ſie mit Maſchinen, Feuerwerk, Arien, Verkleidungen, Flug— 
werken, Kinderpantomimen und ähnlichen Lockſpeiſen ausſtattete, die das 
Publikum in Maſſen anzogen. (Lembert S. 9— 11). 

Neben den zwei hervorragenden Illuſtrationen ihrer Zeit, Stranitzky und 
Prehauſer, welche auch in Brünn auftraten, verſchwindet die Compagnie hoch— 
deutſcher Comödianten unter dem Principale Marcus Waldmann, welche 
1717 zu Brünn erſcheint und nach Jahren (1725) wieder zu Prag namhaft wird. 

Allein der in Deutſchlands Theatergeſchichte wohlbekannte Principal hoch— 
deutſcher Comödianten Felir Kurz, geboren um 1690 zu Landshut in Baiern, 
Vater des „Wiener Bernardon,“ gehört vorzugsweiſe Brünn an, da er hier durch 
mehr als 40 Jahre den Schauplatz der Bretterwelt einnahm, obwohl er ſeine 
Productionen auch auf Wien, Prag, München, Olmütz u. m. a. ausdehnte. 

Zuerſt finden wir ihn zu Weihnachten 1725 in Brünn, wo er als Prin— 
cipal einer hochdeutſchen Cömödianten-Compagnie von 13 Perſonen meiſt nach 
Wiener Art eingerichtete Hauptactionen im Salm'ſchen Hauſe vor— 


43 


ſtellte. Seitdem ſpielte er durch lange Zeit faſt jährlich in Brünn, im J. 1734 
ſchon das achte Mal.“ 

Als er im J. 1743 zu Prag aufzutreten beabſichtigte, erklärte er, daß 
er deutſche Comoͤdien produeire, ſchon in das zwanzigſte Jahr in Bruͤnn, 
meiſtens im Winter, wenn die Comödien angehen, wäre, von den mähriſchen 
Ständen einen monatlichen Auswurf erhalte, zum Theile auch in 
Olmütz Cömödien vierteljahrsweiſe aufführe und von da wieder nach Brünn 
zuruckkehre. (Böhm. Muſeums⸗Zeitſchrift, 1829, 2. Bd. S. 225). 

Kurz ſprach zuerſt die Idee eines bleibenden Theaters in Mähren 
aus, während in Prag ſchon Geißler und Rademin (1717) das (jedoch erfolglofe)- 
Anſuchen ſtellten, ſich nach dem Beiſpiele der in Wien wohnenden und beſtändig 
verbleibenden Comödianten beſtändig in Prag aufhalten zu dürfen. 

Als nämlich Kurz das Alter überkam, gab er (1752) ſeinen Wunſch zu 
erkennen, nun, nachdem er viele Jahre ſchon durch ſeine Comödien-Vorſtellungen 
in der ftändifchen Reitſchule, im Salm'ſchen Haufe und in dem neuen Opern- 
hauſe ſich den Beifall des Publikums erworben habe, ſich bleibend in Mähren 
aufzuhalten und jederzeit, beſonders zur Herbſt- und Winterszeit neu componirte 
ſowohl Staats- als moraliſche Actionen und luſtige Burlesken 
zu geben. 

Noch beſtimmter ſtellte er die Bitte an die Kaiſerin M. Therefia, ihm, der 
durch 40 Jahre in den kaiſerl. Erbländern, beſonders in Mähren und meiſtens 
in Brünn deutſche Comödien dargeſtellt, ein ausſchließendes Privilegium 
zu deren Aufführung in Mähren auf 10 Jahre zu ertheilen. Als ſeine Bitten 
keine Gewährung fanden, weil ſie ganz ungewöhnlich ſeien, eine ſolche Ausſchlie— 
ßung in keinem andern Erblande beſtehe und wegen Mangels an Concurrenz eine 
Ausartung befürchten ließen (Reſkript 13. März 1756), nahm er wieder den 
Wanderſtab und wir ſehen ihn mit ſeiner Geſellſchaft noch in den letzten Jahren 
feines Thalien-Prieſter-Dienſtes in München, Prag, Wien erſcheinen. 

Aber auch ihm trug derſelbe keine goldenen Früchte. 

Die „wälſche“ Oper ſchmeichelte ſich vorherrſchend in die Gunſt des 
ſchau⸗ und hörluſtigen Brunner Publikums ein, die Entfernung des Adels, auf 
welchen die theatraliſchen Vorſtellungen vorzugsweiſe berechnet waren, wirkte zu 
empfindlich auf die Einnahme, das Alter lähmte ihm die Kraft. Kurz verlor den 
Beifall, andere Unternehmer gewannen ihm den Vorrang ab, er mußte ſich zu— 
letzt auf 5—6 ſchlechte Acteurs befchränfen und das traurige Geſchick fo vieler 
Männer erwies ſich an ihm in ſo voller Strenge, daß er, arm und verſchuldet, 
ein Greis von 68 Jahren, der die meiſte Zeit ſeines Lebens dem Vergnügen 
von Brünn geopfert, eine Zuflucht in deſſen Spital ſuchte, „um den Reſt ſeiner 
Tage da ruhig zu leben und Gott zu dienen“ (1756). 

Als Zeitgenoſſen und Rivalen des Felir Kurz ſah Brünn Johann David 
Herrgans (1726), welcher die daſelbſt bekannte Witwe Geißler in feine Ge— 
ſellſchaft aufgenommen hatte, Carl Joſeph Nachtigal, Principal einer hoch— 
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deutſchen Comöôdianten⸗Compagnie von 11 Perſonen, welcher nach dem Wie⸗ 
ner Theater eingerichtete Hauptactionen gab und unter feinen Mit- 
gliedern den von Grätz bekannten Hanswurſt zählte (1727, 1728, 1733/4, 
1746), die hochdeutſche Comoͤdianten-Compagnie oder Banda des auch in Wiens 
und Prags Theatergeſchichte genannten Johann Heinrich Brunius oder 
Brunian 9, „welcher nicht allein mit ſchönen Kleidern, Theatris, guten Actoren, 
wohl erercirten Tänzern und einer ſehr beliebten luſtigen Perſon, ſondern auch 
mit einem ſehr ingenieuſen Pantalon verſehen war“ (1727, 1728), die 
Witwe Anaſtaſia Brunius, Principalin der churpfälziſchen Hofcomödianten 
von 15 Perſonen, ſämmtlich Acteurs, Tänzern und Sängerinnen, mit einem „extra— 
guten“ Hanswurſt (1729, 1729/30), die koͤnigl. polniſchen und churſächſiſchen 
Hofcomödianten unter den Principalen Joſeph Müller und Friedrich 
Bezold (1730, 1730/ den Stephan Mayer, Principal der churbairi— 
ſchen Comödianten mit 13 Perſonen (1733), die churbairiſchen Hofcomödianten 
unter Johann Schulz (1735). 

Dieſes Auf- und Abziehen wandernder Truppen drängte ſich ſchon ſo ſehr 
und das Theater war ſchon ein fo nachhaltiges Reizmittel, daß häufig mehrere 
Geſellſchafteu zu gleicher Zeit ſpielten, oder miteinander in Colliſion kamen und 
ſich beſchäftigungs- und erwerbslos umhertrieben. 

So theilten ſich 1736 in die theatraliſchen Vergnügungen Bruͤnns 4 Un— 
ternehmungen. Die italieniſchen Sänger des Impressario Neri 
ergötzten das Ohr, die luftigen Actionen der hochdeutſchen Comödi— 
anten Principale Felir Kurz („mit 6 männlichen, 4 weiblichen Actoren,“ 
2 Tänzern und 2 Tänzerinnen) und Franz Bentſch (mit 7 Männern und 3 
Frauen) erſchütterten das Zwerchfell, die „theatraliſchen Comödien, ſeil— 
tänzeriſchen und luftſpringeriſchen Erercitien“ der Cornelia 
Eckenberg bezauberten das Auge des Publikums. Kurz wurde geſtattet, ſich 
im Opernhauſe nach Wiener Art mit den Operiſten zu vereinigen. 

Mit dieſen letzteren wetteiferte auch Chriſtian Schulz, Principal einer 
hochdeutſchen Comödianden-Bande, welcher 14 agirende Perſonen, darunter zwei 
Hanswurſte und den „berühmten Wiener Pantalon“ vorführte (1737 
und 1738) und auch in Prag ſpielte, Johann Adam Horſchelt, welcher 
ſich rühmte, „nicht allein mit wohlerfahrnen und in den Comicis beſtens geübten 
und geſchickten actoribus, auch virtuoſen Cantatricis und verſchiedenen ganz neu 
componirten ſowohl Staatsactionen als auch luſtigen Burlesken, dann einem be— 
ſonders luſtigen und intriguanten Bauern-Hans wurſt verſehen zu 
fein“ (1741, 1743, 1744), die deutſchen Comödianten-Geſellſchaften der Bar— 
bara Schuh (1745), des Franz de Fraine (1746, 1748), die vom Fürſten 
Lichtenſtein durch den Sommer beſoldete Comödianten-Bande. 

Der glücklichſte Nebenbuhler des Brünner Theater-Veteranen Kurz und der ſchon 


— — ns 


) Böhm, Muf. Zeitſcprift 1829, 2. Bd. S. 213 u. ff. 
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in der Abnahme begriffenen italienischen Oper war der Principal der Prager 
deutſchen Geſellſchaft Franz Joſeph Moſer, welcher „in hochdeutſcher 
Sprache, ſowohl in ligata als solute, theatraliſch'ſtatiſtiſch-h i ſto⸗ 
riſch⸗moraliſche Schauſpiele, Pantomimen, luſtige und nach Bes 
lieben traurige Actionen“ gab (1752), auf die Einrichtung des Theaters, 
Maſchinen und Decorationen viel verwandte (1752 und 1753) und ſich auch 
mit den italieniſchen Künſtlern vereinigte (1754). 

In ſpäterer Zeit führte er mit 19 Perſonen, worunter der „bekannte 
Lipperle,“ Schauſpiele, Pantomimen, Flugwerke und Tanz -Ballete auf, ver— 
drängte den alten Kurz trotz deſſen als Lockſpeiſe berechneten Verſprechens, den 
bekannten Vetterle und ſeinen Sohn Joſeph Kurz, den bekannten Wiener 
Bernardon *), kommen zu laſſen, von der Bühne (1757) und behauptete ſich 
mit ſeinen Comödien, Spektakeln in Proſa und Verſen, Pantomimen mit 9 kleinen 
Kindern und Balleten noch in Brünn (1765), als ſchon das gereinigte 
deutſche Schauſpiel hier in Aufnahme kam. 

Das bisher in Gunſt geſtandene deutſche Schauſpiel characteriſirt eine ſon— 
derbare Miſchung von geſchraubten Metaphern und hohlen Phraſen, deren eigent— 
liche Würze ſtets der ſogenannte Pickelhäring oder die luſtige Perſon ausmachte. 
Die gegebenen Stuͤcke wurden jedesmal dem augenblicklichen Bedürfniſſe angepaßt; 
daher war es in ihnen meiſtens auf das Extemporiren und auf derbe Witze ab— 
geſehen, die ſich Hanswurſt wohl erlauben durfte, in ſofern er nur das Zwerch— 
fell ſeiner Zuhörer zu erſchüttern verſtand. 

Der italieniſche Harlekin und ſpäter der ihn verdrängende, durch 
Stranitzky und Prehauſer in Flor gebrachte, deutſche Hans wurſt, deſſen von 
natürlichem Witz und ſchalkhaftem Humor durchdrungenen Character erſt unſere 
Zeit Gerechtigkeit widerfahren ließ und feinen Ehrenritter gab ), fein Diener, 
ein treuer Pierot, ſein Vater ein ehrwürdiger Pantalon, feine Gemahlin 
eine verſchlagene Columbine, der Wiener Bernardon, eine Character 
rolle, welche nach dem Austritte des Joſeph Kurz in den 1760ger Jahren auf 
der Wiener Bühne noch aufrecht erhalten wurde, der Vetterle, Lipperle 
u. ſ. w. waren die Hauptactoren jeder Comödianten-Compagnie von Ruf und 
Beliebtheit. Sänger und Sängerinnen, Tänzer und Tänzerinnen füllten die übrige 
Zahl der Mitglieder, welche ſich gewöhnlich zwiſchen 10—20 hielt, aus. 

In der Wahl der Mittel, Zuſeher herbeizulocken, durften dieſe Geſellſchaften, 


) Wie Prehauſer und Weißkern einer der berühmteſten Hanswurſte und Nachfolger Stras 
nicky's. Er trieb ſich mit feiner Frau auch außerhalb Oeſterreich, am Rheine und in 
Süddeutſchland viel herum. Er war der letzte eigentliche Hanswurſt der deutſcheu Bühne 
und ſtarb zu Wien 1784. (S. Mayer, Leben Schröder's S. 139, 172). 

) Sileſius Ed., Hanswurſts Verbannung, Wien 1836. Schon Leſſing und andere nahmen 
ſich des Vertriebenen an und erſterer erklärte die Geſchmacksreinigung des Hanswurſtes vom 
Theater für die größte Hanswurſtiade. Auch der Harlekin fand an Möſer (Harlekin oder 
Vertheidigung des Grotesk⸗Comiſchen) einen geiſtreichen Anwalt, 
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beſonders in der früheren Zeit nicht ſehr heicklich fein. Wenn der Harlekin nicht 
eine Kappe mit Schellen aufſetzte, bei der Ankündigung eine Brille über die 
Naſe hing, ſtatt dem Zaume den Schweif des Pferdes in die Hand nahm, 
ſchnarrte, liſpelte, oder durch die Naſen redete, nicht an öffentlichen Plätzen ein 
gemaltes Bild aushing, auf welchem alles das Wunderbare des zu gebenden 
Schauſpieles mit lebhaften Farben aufgetragen war, und wenn er nicht gedruckte 
Zetteln, über die Hälfte mit Rodomonbaten angefüllt, ankleben ließ, fo zeigte ſich 
ſogleich ein merklicher Schaden bei der Einnahme! 

Von allen Gomödien zur Zeit Stranitzky's und feiner Nachfolger Prehauſer 
und Kurz iſt blos der Titel unanſtöſſig, nicht ſo der Text. In keinem fehlt der 
mehrmalige Beiſatz im Programme: „hier kann der Hanswurſt feine 
Lazzi, Foppereien nach Belieben machen“ oder das, was zu ſagen iſt, 
findet ſich blos angedeutet. 

Felix Kurz errang den „Brünner Comödianten“ auch auf den beruͤhm⸗ 
ten Bühnen großer Städte, ſelbſt des Auslandes, wie in Wien, Prag, Mün⸗ 
chen, Dresden *) u. a. einen Namen, wie denn andererſeits wieder die Theater— 
Geſellſchaften dieſer Hauptſtädte auf der Bühne Brünns erſchienen. Kurz kann 
mit Fug als der Repräſentant der Brünner Theatergeſchichte feiner Zeit ange— 
ſehen werden, der auch das Techniſche auf einen beſſern Fuß zu ſetzen geneigt 
war, indem er (1737) verſprach, des neu hergeſtellte Opernhaus ganz 
einzurichten und in Brünn nie geſehene, kunſtreiche, mit Flug⸗ 
werken, Verſenkungen und Maſchinen ausgeſtattete Schauſpiele 
zu geben. 

Aber auch er huldigte dem Geſchmacke der Mode. Eine Idee von den Co— 
mödien dieſes Principals, welcher ſelbſt als Schriftſteller aufgetreten, gibt fol— 
gender Comödienzettel: 

„Mit gnädigſter Bewilligung einer hohen Obrigkeit wird heute in dem 
königl. Prager Theater von der Kurziſchen Geſellſchaft deutſcher Schauſpieler 
aufgeführt werden, eine mit ausgeſuchter Luſtbarkeit, lächerlichen Scenen, luſtigen 
Arien und Verkleidungen wohl verſehene, mit ganz neuen Maſchinen und De— 
corationen artig eingerichtete, mit verſchiedenen Flugwerken ausgezierte, mit Scherz, 
Luſtbarkeit und Moral vermiſchte, durch und durch auf die luſtige Perſon ein— 
gerichtete, von dem Herrn Impreſſarius ſelbſt verfertigte, gewiß ſehens würdige 
große Maſchinscomödie unter dem Titel: Bernardons Reiſe in die Hölle, 
mit Hanswurſt, einem von den Teufeln erſchreckten, verzauberten, von ſeinem 
Herrn geprügelten dummen Diener, und mit Columbinen, einer verſchmitzten 
Kammerjungfer.“ 

„Wobei Bernardon in folgenden Verkleidungen erſcheinen wird: 4) als 
Rien 2) als Capalier; 3) als Huſar; 4) als Zigeunerin; 5) als Kroat; 


) Die Brunner Bomöbianten fangen 1743 in Dresden zu ihren burlesten Schauſpielen deutſche 
Arien, was bort lange Zeit nicht üblich geweſen war, (Abendzeitung 1818, 8. H.) 
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6) als Barbierer; 7) als Doctor; 8) als affectirte Dame; 9) als Laufer; 10) 

als Nachtwächter; 11) als Mann ohne Kopf, und 12) als ein vom Teufel ge— 

holter Bräutigam. Dabei werden allezeit luſtige Arien geſungen werden.“ 
„Nachricht.“ 

„Der Plan dieſer Comödie gab Anlaß drei verſchiedene aber doch an ein— 
ander hangende Theile zu verfertigen. Wir ſind alſo entſchloſſen, dieſelben nach 
einander aufzuführen. Wir ſtellen alſo heute die Reiſe Bernardons in ſein Va— 
terland in die Hölle, morgen die Reiſe Bernardons aus der Hölle, und über— 
morgen wiederum die Reiſe Bernardons in ſein Vaterland vor, und hoffen da— 
mit Ehre einzulegen. Man kennet den aufgeweckten Geiſt unſeres Herrn Im— 
preſſarius, und wenn man ſich erinnert, daß er der Verfaſſer davon iſt, wo man 
leicht glauben kann, daß er meiſtens auf ſeinen Character würde gearbeitet ha— 
ben, ſo ſchmeicheln wir uns zum Voraus, daß wir mit jedem Theile dem Ver— 
langen unſerer Gönner ein Genüge leiſten werden, denn wir ſind ſicher, daß dieſe 
drei Maſchinscomödien, die Kronen aller Maſchinscomödien ſind.“ (Böhm. Muf. 
Zeitſchrift 1829, 2. Bd. S. 227). 

Daß ſich dieſe wandernden Schauſpieler-Geſellſchaften zur Anlockung des 
Volkes nicht eben mit künſtleriſcher Würde verträglicher Hanswurſt-Späſſe be— 
dienten, nicht immer gewählten und zarten Witz zum Beſten gaben und häufig 
in ihrem Extemporiren in Zotten und Unflätigkeiten ausarteten, ergibt ſich von 
ſelbſt. Daher fanden ſie auch, wiewohl ohne ſonderlichen Erfolg bei der großen 
für ihre luſtigen Ergüſſe eingenommenen Maſſe, in ſtrengeren Sittenrichtern, 
wie dem kaiſerl. Hofprediger Pater Abraham a Sacta Clara, und bei der Geiſt— 
lichkeit eifernde Gegner. ö 

Selbſt der Olmützer Biſchof und Cardinal Schrattenbach führte (1728) we— 
gen der theatraliſchen Vorſtellungen im Advente und in den Faſten Beſchwerde 
bei dem Kaiſer, weil die Comödianten dieſelben in ihren gedruckten, zu Jeder— 
manns Wiſſenſchaft öffentlich mitgetheilten und affigirten Scenaden zwar nach 
dem Leben eines Heiligen betiteln, aber auch durchgehends mit des ſogenannten 
Hanswurſtes interludiis untermiſchen und Poſſen reißen. 

Obwohl das k. Tribunal verſicherte, daß nie ultra kerminos modesliae ge— 
ſchritten worden und nie etwas gegen die Religion geſchehen ſei, ſo befahl doch 
der Kaiſer, (welcher ſich die Oberleitung des öffentlichen Schauſpielweſens in 
Wien, jede Bewilligung zu den Vorſtellungen, ſo wie Ertheilung von Theater— 
Privilegien unmittelbar vorbehalten), die Aufſtellung einer eigenen Theater 
Cenſur, welcher die aufzuführenden Cömödien jedesmal vorläufig zur Einſicht 
und Genehmigung vorzulegen ſeien. (Reſtript 16. Nov. 1728). 

Seit jener Zeit (obwohl auch ſchon etwas früher) ertheilte nur das k. Tri— 
bunal (Landesgubernium) die Bewilligung zu theatraliſchen und andern öffent— 
lichen Productionen, und überließ es den Unternehmern, ſich wegen Ueberlaſſung 
des gewöhnlichen Theater-Locals in dem der Stadt gehörigen 
Graf Salm'ſchen Hauſe (in der Brünnergaſſe) oder dem ſtädtiſchen 
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Opernhauſe mit dem Magiſtrate abzufinden, oder die Bewilligung wegen 
Einräumung der ſtändiſchen Reitſchule nächſt dem Brünnerthore 
bei den Ständen zu erwirken. 

Seit jener Zeit führte ein Mitglied aus dem Gremium des k. Tribunals 
(1728 Carl Graf von Hrzan, 1732 Franz Anton Salawa von der Lippa 
1744 Heinrich Cajetan Freiherr von Blümegen, 1748 Heinrich Hajek von 
Waldſtätten) als Com miſſär und Cenſor über die Comödien und Opern nach 
einer eigenen Inſtruction vom 22. November 1728 die Theater-Aufſicht, 
bis dieſelbe in den 1750ger Jahren an die Polizei-Commiſſion überging. 
Dem Theatercommiſſär, wie dem Landeshauptmanne, mußten (ſeit 1732) die 
Theaterunternehmer, nach dem Beiſpiele von Wien, Prag, Breslau u. ſ. w., un- 
entgeldlich angemeſſene Logen einräumen. 

Auch mit den den damal ſtrengeren Anforderungen hinſichtlich der Hei— 
ligung gewiſſer Zeiten und Tage und polizeilichen Maßregeln brachte 
man die theatraliſchen Productionen in Einklang. Andere Beſchraänkungen mach— 
ten die Rückſichten auf eine geſicherte Einnahme nöthig, da bei der damals duͤnnen 
Bevölkerung Brünns, welches noch keinen Fabriksſtand kannte und nur maͤßig wohl— 
habende Bürger faßte, hauptſächlich auf den Adel gezählt werden mußte. Deßhalb 
fanden die Theater-Vorſtellungen nur in den Herbſt- und Wintermonaten Statt, 
wo ſich der Adel vor der rauheren Jahrszeit vom Lande in die vorzüglicheren 
Provinzialſtädte zurückzog, oder die Haltung der Landtage und Landrechte denſelben 
in die Provinzial-Hauptſtadt rief, vor allem in der Faſtnachtszeit oder im Fa— 
ſchinge. Doch füllte bald das Theater-Vergnügen einen guten Theil des Jahres 
aus und wurde ſelbſt im Sommer nicht verſchmäht. 5 

Strenge hielt man auf die Gebote der Kirche, um nicht durch ſolche Zer— 
ſtreuungen und weltliche Luft die Andachtsübungen zu beirren und von der 
ſteten Richtung des Geiſtes auf Gott abzulenken. Nicht nur wurde im 
Advente, in den Faſten, an großen Feiertagen und zu vielen andern Zeiten nie 
geſpielt, ſondern auch an allen Freitagen war das Theaterſpiel verboten, an 
Samſtagen durften nur geiſtliche Sachen oder Tragödien vorgeſtellt wurden und 
Kurz konnte weder die Bewilligung erlangen, während der Faſtenzeit auferbau— 
liche Hiſtorien, Moralien, Tragödien und Belagerungen, wie in Wien, zu 
producirrn (1726), wo ſelbſt im Advente ſeriöſe Comödien Statt gefunden ha— 
ben ſollen. 

In dieſer Tendenz wurden noch 1752 alle theatraliſchen Vorſtellungen und 
öffentlichen muſikaliſchen Academien im Advente, in der Faſtenzeit, in der Bet— 
woche und an vielen andern Tagen unterſagt und, obwohl dieſe Norm 1754 
etwas gemäßigt ward, fo beſchränkte erſt Kaiſer Joſeph (1781) das Verbot auf 
die großen Feſttage, und erſt 1784 wurde erlaubt, in der Faſchingszeit auch an 
den Freitagen Schauſpiele in Brünn aufzuführen, wogegen in der Faſtzeit noch 
immer nur muſikaliſche Academien gegeben werden durften. 

Um die Veſper-Andacht nicht zu ſtören, fanden auch die theatraliſchen und 
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ſonſtigen öffentlichen Productionen gewöhnlich um 4 oder 4½ Uhr Nachmittags 
an und mußten vor 6—7 Uhr enden. Doch waren ſie auch in ſpäterer Abend— 
zeit, obwohl nicht in die Nacht hinein, geſtattet, da das k. Tribunal 1746 die 
Abhaltung von Schauſpielen in einer Baude auf dem Kraut— 
markte bis ſpäteſtens 9½ Uhr Abends beſchränkte. 

Den damaligen Eintrittspreis kennen wir nicht; derſelbe läßt ſich jedoch 
nach jenem in Wien ermeſſen, wo er während des Beſtandes der Hütten von 
einem Groſchen zu „ebner Erdt“ und zwei Groſchen „auf den für das adelige 
Frauenzimmer und Cavalier zugerichten erhechten Penkchen und Bünen“ (Gal— 
lerien) auf 2 und 4 Groſchen ſtieg. Dieſer Preis war urſprünglich feſtgeſetzt. 
Später wurde nur die „Leidenlichkeit“ im Einlaßgelde bei den Bewilligungen be— 
dungen. Die Preiſe der Plätze im Kärtnerthor-Theater (es iſt nur von „logien“ 
und „par terre“ die Rede) während der ſtädtiſchen Adminiſtration ſind nicht 
bekannt. (Schlager S. 247). 


Dritte Periode. 
Die deutſche und italieniſche Oper. — Die Hannaken-Oper. 


Die Oper bildet in der Mitte des 16. und 17. Jahrhundertes den Gipfel des 
ganzen Schauſpielwe ſens. Alles hatte gleichſam nach dieſer Spitze hingearbeitet. 
Schon früher entſtand das rohe Singſpiel; eingeflochtene Kirchenlieder und 
Chorale waren ſchon ganz früh beim Schauſpiele üblich. Die ausgebildeteren 
Dramen des 17. Jahrhundertes hatten ſämmtlich am Schluße jedes Actes Chöre 
oder Reihen; es ſchien die muſicaliſche Feier neben der declamatoriſchen nicht 
mehr fehlen zu dürfen. Die proſaiſchen Schäfererzählungen hatten ihre Sing— 
parthien und eben die Schäfergedichte und Geſpräche mit untermiſchtem Hirten— 
geſange führten am natürlichſten zum Singſpiele über. Man hatte an allen 
fürſtlichen Höfen und Feſten Aufzüge, Allegorien, Pantomimen und Proceſſionen; 
dieſe Dinge wurden ſo ſehr Bedürfniß ſeit dem weſtphäliſchen Frieden (1648), 
daß man auf die Schauſpieler gar nicht erſt wartete, ſondern daß die fürſtlichen 
Perſonen ſich ſelbſt zum Spiele und Geſange hergaben; kürzere theatraliſche 
Spiele dieſer Art, Tafelmuſiken u. dgl. hießen Serenaden, und wo ſie ge— 
tanzt wurden, Ballete, und wo fie von fürſtlichen Perſonen im Coſtüme auf 
geführt wurden, Maskeraden. Alles dies, was Privatfeſt, Schaubühne und 
Kirche für ſich ausgebildet hatten, warf ſich nun zuſammen in die Eine Gat— 
tung, und man hatte die italieniſche Oper ſchon als Vorbild. Opitz hatte 
die Daphne überfegt, die bei vielen als die erſte Oper galt. Peri, der Com— 
poniſt dieſer Oper, war über die Unterſuchung der antiken Declamation auf das 
Recitativ verfallen und die Form des einfachen antiken Drama's trug ſich daher 
natürlich auf die Oper über. Es galt als allgemeine Regel, daß die Arie Er— 
klärung des Reeitativs, das Zierlichſte und Köſtlichſte der Poeſie, Geiſt und 
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Seele der Oper ſein ſolle; wie der Chor die declamirten Partien des Schau— 
ſpieles, ſo ſoll die Arie, worunter damals die Opernchöre mitverſtanden wurden, 
eine Anwendung auf das Recitirte der Oper enthalten. 

Bei der reinen und einfachen Geſtalt der Oper aber blieb man in Deutſch— 
land nur ſelten; man bildete die Oper bald zu einer Gattung aus, in der Alles 
für erlaubt galt, in der die methodus arbitraria zu Hauſe ſei. Es war dies die 
Zeit der Curioſitäten, und die Oper ſchien recht die Dichtungsart zu werden, 
in der alles mögliche Curioſe anzubringen war. Es entſtand eine große Maſſe 
von nichtswürdigen Opernterten. Für den Verſtand, das gab man bald zu, 
ſorgte dieſe Gattung nicht, allein Aug und Ohr und alle Sinne ſchien ſie voll— 
kommen zu befriedigen. Darauf gieng denn auch jeder Dichter von Opern aus. 
Alle Künſte, Muſik, Poeſie, Malerei und Architectur hielt man als eſſentielles 
Weſen der Oper. Nun häufte ſich die barockſte Pracht und das ſonderbarſte 
Schauwerk in ihnen an, Alles was ſich ſonſt auf Turniere und Schießfeſte ge— 
häuft hatte, häufte ſich jetzt auf Ballete und Oper, und je bunter es kam, deſto 
beſſer gefiel es. Daher denn war mitten in der Blüthe ſchon der Verfall und 
die Ausartung über alle Begriffe; ſelbſt ihre eiſrigſten Freunde mußten dieſe 
Gattung für ein unnatürliches Ding, eine prächtige Gaukelei erklären, zu der 
die Italiener die Deutſchen und beide die Franzoſen verführt hätten. Jeder fand 
aber in ihr etwas für ſeinen Geſchmack, der Eine den Stoff, der Andere die 
Darſtellung, der Dritte Muſik, der Vierte die Narrenpoſſen; man hatte heilige, 
geiſtliche, geſchichtliche, mythologiſche, heroiſche Opern, es gab aber auch welche 
über Bierbrauen, über die Schlächterzeit und fröhlicher Brüder Saufluſt; für 
den König wie für den Bauer alſo war Befriedigung gleicherweiſe, und dieſer 
gemeinſame Antheil machte, daß auch wieder auf die Opernaufführung mehr ver— 
wandt werden konnte, wie es bis heute geblieben iſt. Alles drängte ſich mit 
Macht zu und die Schauluſt ward zu einer Art Wuth. Um das Jahr 
1700 kommen in Gottſched's Verzeichniß der deutſchen Bühnenſtücke 10— 20 
Opern auf Ein Schauſpiel. In Hamburg, in Nürnberg, in Augsburg und 
ſonſt entſtanden die erſten feſten und ordentlichen Schauſpielhäuſer 
zwiſchen 1678— 97 der Oper zu Gefallen. Bis nach Livland und Curland dehnte 
ſich die deutſche Oper aus, ja wie die italieniſchen Sänger und früher die 
engliſchen Schauſpieler nach Deutſchland, fo wanderten deutſche Schauſpieler und 
Sänger nach Kopenhagen und Stockholm! In Dresden, Leipzig, Königsberg, 
Berlin, Braunſchweig, Nürnberg und vielen andern Orten blühten Componiſten 
und Dichter, nach Wien führte unter Leopold J. der oͤſterreichiſche Adel mit 
Erfolg die Oper ein. 

Zum Erſtaunen aber glänzte die Hamburgiſche Oper an der Scheide 
der Jahrhunderte. Man ſah hier die Iphigenie, Klytämneſtra, Salomo u. a. 
vom gefeierten Kayſer, der über 100 Opern componirt haben ſoll, mit ſchau— 
rigem Entzücken darſtellen; der große Händel verfertigte eine ganze Reihe ver— 
geſſener Opern. Das Opernhaus in Hamburg hatte den Ehrgeiz, die meiſten 
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Couliſſenveraͤnderungen zu beſitzen; es konnte die Seitenſcenen 39mal, die Mit— 
telvorſtellungen wohl etliche 100 male verändern. 

So gewaltig dieſer Eifer war, ſo glänzende Früchte er zu verheißen ſchien, 
ſo war doch die ganze Blüthe der (deutſchen) Oper eine verfrühte. Was war 
von einer Gattung zu hoffen, in der ſtets nach dem Neuen gejagt ward, 
wie noch jetzt, wo jeder Stümper Hand anlegte. Die heroiſche Oper verſiel am 
erſten; bald wollte man nur leichte und comiſche Opern ſehen, da doch das 
Comiſche der Muſik ſo ſehr widerſtrebt, weßhalb auch Bach die Haupturſache des 
Verfalls der Tonkunſt eben dieſem comiſchen Schauſpiele zuſchreibt. Und wieder 
in dieſen niedrigen Stücken durfte der Hanswurſt oder irgend eine comiſche Figur, 
und ſei es ein Jude oder Schornſteinfeger oder ein Schulfuchs, niemals fehlen. 
Bären und Monſtra wurden brummend, nicht ſingend, eingeführt und jede neue 
Erfindung dieſer Art ward bewillkommt, jo albern fie war. Der ganze Spud 
der Myſterien, Teufel, Engel, Drachen, Götter u. dgl. zog ſich hierhin. Der 
geöffnete Himmel mit Regenbogen und Wolkenglanz, die geöffnete Hölle mit 
Feuerwerken, Schluchten mit Kanonendonner, Gewitter mit Blitz und Regen, 
Ballete und Tänze, Blutſcenen wie im Trauerſpiele, Verwandlungen, Volks— 
trachten mit Wappenbildern u. dgl. dieß war das, was das nothwendigſte Er— 
forderniß der Oper ward. 


Die Muſik ſpielte damals in der Oper nur eine Nebenrolle; es waren 
beſten Falls Eoncertſtücke, einzelne muſicaliſche Piecen, willkürlich an einander 
gereiht, ohne eine Ahnung jener innern Einheit, jener dramatiſchen Lebendigkeit, 
welche zuerſt durch Gluck, dieſen Dichter in Tönen, hervorgerufen ward; es war 
eine eclectiſche, keine dramatiſche, eine decorative, keine Opernmuſik. 

Auf das Schauſpiel wirkte dieſer Geſchmack höͤchſt nachtheilig zurück; er 
verdrängte es eigentlich ganz und wo doch noch Schauſpiele geſchrieben wurden, 
da wurden ſie vielfach davon inficirt. Nur die eigentlichen Luſt- und Schau— 
ſpiele, die mit gehörigen Schwänken gewürzt waren, konnten des Schauwerks 
etwa entbehren. 

Wenn die (deutſche) Oper bei dieſen Eigenſchaften, faſt mitten in ihrem 
beſten Leben abſtarb, ſo iſt dies wohl kein Wunder. Den Verfall beförderte die 
Richtung der Zeit. 

Schon lange hatte die Cantate Antheil erregt. Bald traten die großen 
Kirchencomponiſten Sebaſtian Bach und Händel auf und erſchütterten gewaltig 
die rathloſe Oper. Der letztere machte 1733 den denkwürdigen Uebergang zum 
Oratorium. Unter dieſen Umſtänden bedurfte es keiner ſo großen Anſtren— 
gung von Gottſched, um nachher ſein Gewicht hinzuzuthun, die Oper auch 
von äſthetiſcher Seite her zu verdächtigen. Seit 1730 ungefähr nahmen die 
(deutſchen) Opern von ſelbſt ab; 1741 wurde die letzte deutſche Oper in Danzig 
gegeben. Gottſched entſchädigte das Publikum theils mit dem Jwittergeſchlechte 
der Sing- und Schäferſpiele, theils ſetzte er der deutſchen Oper das regel— 
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mäßige franzöſiſche Schauſpiel entgegen, welches aber ebenfalls ſchon 
lange im Zuge war; er brauchte nur einen Nachſtoß zu geben. 

Dennoch war es die Oper, welche der dramatiſchen Kunſt die erſten ihrer 
würdigen Verhältniſſe gab. Die Bühnen wuchſen in Raum, Umfang, Decorations— 
mitteln; die Erſcheinung der Frauen auf der Bühne wurde durch fie 
zur Regel; Beſoldungen und Honorare erreichten eine der Kunſt würdige und 
förderliche Höhe. (Gervinus III. 465—474, Prutz S. 242— 245, 266-272 
Devrient u. a.) 

Die Beſchaffenheit der deutſchen Oper, noch mehr aber, daß ſie im pro— 
teſtantiſchen Theile Deutſchlands vorzugsweiſe entſtand und blühte, mögen die 
Haupturſachen geweſen ſein, daß dieſelbe in den ſtreng katholiſch öſterreichiſchen 
Ländern geringen Eingang fand. Hier herrſchte die im ausſchließend katholiſchen 
Italien aufgewachſene italieniſche Oper. 

Die von der katholiſchen Kirche mit überwältigender Kraft gepflegte Kunſt 
der Muſik kam ihr trefflich zu Statten. 

Seit dem Ende des dreißigjährigen Krieges (16191648) wurde in den 
böhmiſchen Ländern vorzugsweiſe die Tonkunſt mit glücklichem Erfolge getrieben. 
Die reichen Klöſter mit ihren Jugend-Seminarien bildeten die wahren Pflanz— 
ſchulen, aus welchen der k. k. Hof und der hohe Adel ſeine Capellen ſchuf und 
ergänzte. (Dlabacz Künſtler-Lerikon von Böhmen, Mähren und Schlefien, 1815, 
1. Bd. S. 16—18). 

Die Vorliebe des kaiſerlichen Hofes für die italieniſche Oper verſchaffte ihr 
auch in den Provinzen nicht nur Eingang, ſondern auch durch längere Zeit die 
Ueberlegenheit gegen das deutſche, noch wenig geſchmackvolle Schauſpiel und die 
bereits früher in Mode gekommene italieniſche Comödie. 

Schon Kaiſer Leppold J., ein leidenſchaftlicher Freund und gründlicher Kenner 
der Muſik, auch ſelbſt Compoſiteur, begünſtigte ſeit ſeinem Regierungs-Antritte 
(1657) die italieniſche Oper mit fürſtlicher Freigebigkeit; der goldene Apfel und 
das Urtheil des Paris kamen an ſeinem Hofe mit ſeltener Pracht zur Aufführung. 
Er ließ regelmäßig und fortwährend italieniſche Opern anſchaffen und jährlich 
mehrere Oratorien aufführen, ſo, daß Wien damal die Hochſchule der Muſik war. 
Gieſewetter, Schickſale des weltlichen Geſanges, Leipzig 1841). 

Auf ſeine Koſten baute (1659) eine Geſellſchaft italieniſcher Opernſänger 
ein 3 Stockwerke hohes Schauſpielhaus auf dem Reitplatze in Wien und gab 
darin den Faſching hindurch Vorſiellungen. 1665 ließ Kaiſer Leopold das erſte 
kaiſerliche Hoftheater auf dem Platze, wo jetzt die Hofbibliothek ſteht, ein 
herrlich verziertes Comödienhaus von Holz mit 3 Gallerien „auf der Cortina,“ 
5000 Zuſeher haltend, durch den kaiſerl. Hofarchiteften Ludwig Burnacini er— 
bauen. (Archiv für öſterr. Geſchichte 1850, II. S. 712). 

Als dieſes während der türkiſchen Belagerung Wiens (1683) abgetragen 
werden mußte, ließ Kaiſer Leopold 1697 ein neues großes Schauſpielhaus bauen, 
das aber, noch nicht fertig, bis auf don Grund abbrannte. 
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Unter feinem Nachfolger, Joſeph I. (1705 — 1711), ward zwiſchen der 
Bibliothek und der Neitfchule das große Opernhaus gebaut, welches an Glanz 
und Pracht mit den erſten Theatern Italiens wetteiferte. 

Auch Carl VI (1711-1740), ſelbſt Virtuos und gründlicher Tondichter, 
liebte die Muſik leidenſchaftlich. Er rief Apoſtolo Zeno und (1729) Meta— 
ſtaſio, der 53 Jahre in Wien lebte, aus Italien als Hofdichter zu ſich. Er 
war der größte Gönner der italienischen Oper, welche ſich unter ihm in Wien 
zu einem Grade von Vollkommenheit erhob, den ſie bis dahin nicht erreicht hatte. 

Die großen italieniſchen Opern, welche er während und nach ſeiner Krönung 
zu Prag 1723 veranſtalten, die große Oper, welche er unter der Mitwirkung 
von 100 Sängern und 200 Inſtrumentaliſten, zum Theile den aus ganz Europa 
verſchriebenen berühmteſten Muſikern, vom Theaterdirector Bibiena und Ober— 
kapellmeiſter Fur im Freien ausführen ließ, bezauberten, als nie geſehenes Schau— 
ſpiel, ganz Böhmen. Die kaiſerl. Hofcapelle, die auch zur Aufführung der italie- 
niſchen Opern verwendet wurde, koſtete dem Hofe jährlich an Beſoldungen nur 
über 200,000 fl. Eine Oper allein koſtete 60,000 fl. *) 

Dieſe in Wien aufgekeimte und genährte Gunſt für die italieniſche Oper 
verpflanzte ſich, wie nach Prag, ſo auch nach Brünn. 

Sie machte ſich hier um 1728 recht heimiſch. Die Olmützer Univerſitäts— 
Bibliothek bewahrt noch folgende, zu Brünn in der Swoboda'ſchen Buchdruckerei 
aufgelegte italieniſche Opern-Texte: Opera musica, Bruna 1728. Speranza- 
Musica, 1729. Fozio Franc. 1730. Caldara Ant. 1730. Catena Giov. 1730, 
1731. Gargieria Alessandri, 1730. Cornide Tavola-Musica, 1731. Marchese 
Sig. 1732. Piota Iriofante, 1738. 

Es würde wohl der Mühe lohnen, fie zu würdigen. 

Von den in Brünn aufgetretenen italieniſchen Impreſſarien iſt mir zuerſt 
bekannt geworden Angelo Mingotti. Er gab im Herbſte und Winter der Jahre 
1732—1736 mit italieniſchen Sängern „muſikaliſche wälſche Opern, un— 
termiſcht mit Burlesken, ſeriöſen und mehreren Intermezzo-Actionen,“ in der 
ſtändiſchen Reitſchule, worin er ein eigenes Theater einrichtete, ſeit 1734 aber 
in dem von der Stadt im Tafern-Gebäude auf dem Krautmarkte 
neu erbauten Opernhauſe, welches im Sommer 1732 eröffnet wurde. 

Es iſt dasſelbe nicht mit dem Ballh auſe zu verwechſeln, deſſen in fruͤ— 
herer Zeit auch in Brünn Erwähnung geſchieht. Es war der Schauplatz des 
vordem beliebt geweſenen Ballſpieles, eines Spieles mit Bällen, die ein— 
ander zugeworfen wurden u. a. Eine Pflanze des ſüdlicheu Europa's kam 
es mit König Ferdinand I. aus Spanien nach Wien (um 1519) und bildete mit 
den Schießſtätten und Kegelplätzen, unter den Wiener Beluſtigungen, 
die Kette zwiſchen den Turnieren, Pferderennen und Stechen, welche 

) Hiſtoriſche Skizze der k. k. Hoftheater in Wien, von Lembert, Wien 1833, S. 3—6, 
Hormayr's Wien u. a. 
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mit Ferdinand J. zu verſchwinden anfangen, hinüber zu dem öffentlichen Stadt— 
theater. Wien beſaß 4 Ballhäuſer, welche, groͤßtentheils zu Schauſpielhäuſern 
verwendet, ſchon zu Anfaug des 18. Jahrhundertes verſchwunden waren. Das 
Ballſpiel gerieth durch klimatiſche Hinderniſſe und Mangel an Theilnahme 
ſchon unter Kaiſer Leopold I., bei Aufnahme des Theaters, in Verfall und war 
ſchon 1671 „gänzlichen in abgang khomen“ *). 

In Brünn kaufte 1662 Fürſt Dietrichſtein vom Kloſter Skt. Thomas ein 
verfallenes Haus in der hintern Fröhlichergaſſe zum Baue eines Ballhauſes 
(Skt. Thomaſer Annalen, Ms.) und in einem Verzeichniſſe der geiſtlichen und 
Herrenhäuſer in Brünn von 1666 heißt es, daß das Fürſt Dietrichſtein'ſche 
Haus in der Fröhlichergaſſe ein Ballhaus werden ſoll. 

An Mingotti, den Director einer italieniſchen Operngeſellſchaft, erinnert ein 
Büchelchen (im Franzensmuſeum) mit dem Titel: 

La pravita casligata. 
Drama per musica 
da representarsi 
nel Theatro novissimo della Taverna 
nel carnevale dell' Anno MDCCXXXIV. 
In Bruna nella Stamperia di Giacomo Mass. Swoboda. 

Die Aufführung dieſes muſikaliſchen Drama's geſchah von 3 Sängern und 

5 Sängerinnen. (Mitheilungen der m. ſchl. Ackerbaugeſellſchaft 1833, S. 296). 


Mingotti, welcher ſpäter in Gratz durch 7 Jahre und während der Krönung 
in Preßburg (1741) italieniſche Opern gab, (köhm, Muſ. Zeitſch. 1829, 2. Bd. 
S. 224), folgten die Impreſſarien Philippo Neri del Fantasia (1736/7 
1738/9, 1739/40, 1740/1) und Allessandro Manfredi (1737 und 1738), 
welche jedoch ſelbſt in dieſer Blüthezeit der italienischen Oper in Brünn nebenbei 
auch deutſche Comödien und Zwiſchenſpiele gaben, wozu ſich letzterer eine deutſche 
Bande verſchrieb. Neri wurde insbeſondere auferlegt, vom 1. October 1740 bis 
zum Ende des Faſchings 1741 ſtatt der jährlich gehaltenen italieniſchen Opern 
mit ſeinen 10 Actoren und „einem die maſſen ehrbar-luſtigen Bauern-Hanswurſt“ 
Staatsactionen und andere neue Burlesken im Opernhauſe zu produciren. 


Mit der Unterbrechung durch einige Jahre finden wir erſt 1749 den Impreſſario 
Nicolo Petrioli italieniſche Opern, Comödien und pantomimiſche Spiele aufführen. 
Francesco di Ferrari gab (175%) italieniſche Actionen und Comödien als 
operette buffe und muſikaliſche Intermezzen, der deutſche Comödien-Principal 
) Schlager, Wiener Skizzen, 1839, S. 242—246; Wiener Theater-Zeitung 1844, S. 175. 

Nach Böhmen ſoll das Ballſpiel (fo wie das Kartenſpiel) ſchon unter dem Könige Heinrich 
von Kärnthen im J. 1309 von Italienern gebracht worden ſein, (Schönfeld, die alte Hilfe 
der Böhmen und Mährer, Prag 1808, S. 10). — In Gratz ließ Erzherzog Ferdinand 1605 
ein Ballhaus bauen, in welchem ein italieniſcher Meiſter zu dieſer Fertigkeit Anleitung gab. 
(Hurter III. 313). 
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Möſer ſpielte (1754) vereint mit italienischen Künſtlern, wie ſchon Kurz (1736) 
geſtattet worden war, ſich mit den Operiſten zu verbinden. 

Noch hielten ſich die ſeriöſen wälſchen Opern, muſikaliſche Intermedien und 
die Comödien Goldoni's, die italieniſchen Opern und Comödien, welche die Im— 
preſſarien Francesco Crosa (1756, 17578), Biagio Barzanti (1757) und 
Giuseppe Franceschini (1759/60, 1762) auf der Brünner Bühne darſtellten, 
Allein ſchon die italieniſchen Opern und Singſpiele der auserleſenen Geſellſchaft 
des Pellino Vignia konnten, ungeachtet ſich dieſe durch 4 neue von Venedig 
gegen eine monatliche Gage von 15— 20 Dukaten herbeigerufene Sänger und 
Sängerinnen verſtärkt hatte, den Wettkampf mit den franzöſiſchen Pantomimen, 
Tänzen und deutſchen Schauſpielen der gleichzeitig anweſenden Geſellſchaft des 
franzoͤſiſchen Pantomimen Franz Sebaſtiani nicht beſtehen (1761/2). End— 
lich mit Vincenzo Nicolosi, welcher mit feiner italieniſchen Operngeſellſchaft 
einige Opern und Ballete im Brünner Opernhauſe aufführte (1767), verlor ſich 
die italieniſche Oper von Brünns Buͤhne und machte dem gereinigten deut— 
ſchen Schauſpiele Platz. 

Und nun noch einige Worte von den früher erwähnten Hann aken-Hoch— 
zeiten und Hannaken-Opern, welche ſo wenig bloß bei der unterſten Volks— 
claſſe beliebt waren, daß ſie vielmehr das Kloſter-Stift Hradiſch bei Olmütz (1748) 
zu Ehren M. Thereſia's und des Kaiſers Franz gab (Adeodatus Hanſely Brün— 
ner Merkwürdigkeiten Ms.). Die Hannaken-Stücke mit Muſik vom mähriſchen 
Schullehrer Schreyer (um 1760) und vom Prämonſtratenſer Mauritius zeich— 
neten ſich im comiſchen Genre aus und waren wie in Mähren alſo auch in 
Böhmen gern geſehen, denn die Hannaken, der originellſte von allen mähriſchen 
Stämmen, hat die alten Sitten am meiſten beibehalten und ihre Mundart hat 
ſo viel eigenthümlich Unterſcheidendes, daß ſie zum Sprichworte wurde und die 
Lachluſt erregte. (Ausland 1841, Nro. 90; Jungmann S. 270). 

Von ſonſtigen dramatiſchen Gedichten und Vorſtellungen in 
böhmiſcher Sprache, wie ſie in jener Zeit auch in Böhmen nur ſelten und 
von geringerem Werthe vorkommen, Gungmann S. 244, 246, 269— 270) iſt 
uns in Mähren nichts bekannt. 


Vierte Periode. 
Das Aufkommen des deutſchen Schauſpiels, ſtehender 
Theater-Geſellſchaften. 


Wo zu irgend einer Zeit das Drama lebendig aus der Geſchichte aufſteht, 
wie z. B. in den Zeiten des dreißigjährigen Krieges, wo die Erregung der Ge— 
müther auf dem Schauplatze leicht war, weil die große Bühne der Weltbegeben— 
heiten ſelbſt die weite Grundlage des pathiſchen Intereſſes für alle Nachahmun— 
gen derſelben bildete, da bedarf der Schauſpieldichter weniger materieller Mittel, 
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um zu wirken, eben weil er der Hauptwirkung, der Gefangennahme der Ger 
müthsbewegungen ſicher iſt. In ſolchen Zeiten öffentlicher Aufregung alſo ſtellte 
ſich die höchfte Leiſtung im Dramatiſchen, und die den Zuſchauer am tiefſten in 
Anſpruch nimmt, das Trauerſpiel, von ſelbſt ein. Schwindet dieſe Theilnahme 
wieder, verlieren die Menſchen den Sinn für große Gegenſtände und mit ihm 
die Geduld ſich durch dieſe aufreizen zu laſſen zu Schmerz und Unluſt, ſo bleibt 
dem Drama nichts übrig, als ſich auf Convenienzſtücke, auf bürgerliche Schau⸗ 
und Luſtſpiele zu werfen, oder für jede allenfällige Aufregung mit deſto ſtärkerer 
Nahrung für die äußern Sinne, mit der Oper und ähnlichen Schauſtücken, zu 
entſchädigen. Auf dieſem Standpunkte haben wir zuletzt das Schauſpiel geſehen, 
ja auf einem noch geſunkeneren. Denn der grobe Sinnenreiz ſelbſt war in der 
Oper unmäßig übertrieben, und die gemeinſte Lachluſt ſchien in den Luſtſpielen 
nur noch mit Schmutz und Zoten befriedigt werden zu können. 

Den öffentlichen Zuſtand der Schauſpieldichtung, der Bühne und der Spieler 
um Gottſched's Zeit kann man ſich nicht niedrig genug vorſtellen. Bis weit in 
das 18. Jahrhundert hinein bildeten ſich Schauſpielertruppen aus Seiltänzer— 
banden, und auf ihren Buden wechſelten Marionetten mit lebenden Perſonen ab; 
ein Kuniger machte ſich mit einer ſolchen Bande noch um 1750 einen Namen, 
und aus des Schneiders Reibehand Marionetten-Theater gieng der (auch in 
Brünn zum Vorſchein kommende) Comiker Franz Schuch hervor, welcher mit 
Schönemann, Koch und Ackermann die erſten Verdienſte um die Wiedergeburt 
des Schauſpiels theilt. Die Schauſpieldichtung war wie ausgegangen; die Acteure 
ſorgten ſelbſt für Staatsactionen, Farcen und Impromptus, und die konnten ſich 
nicht einmal geſtalten und ausbilden, weil ſie die Principale, in deren Truppe 
ſie entſtanden, aus Mißgunſt nicht veröffentlichten. Von den Schauſpielern aus 
ſchien alſo ſo wenig etwas zu hoffen für eine Herſtellung der Bühne, als vom 
Volke ſelbſt, deſſen Theilnahme ſehr gering geworden war. Die Höfe gaben 
noch weniger Troſt. In Dresden, in Berlin, in Wien hielt man italieniſche 
Sänger und franzöſiſche Schauſpieler und was war von dieſen anders, als 
Steifheit, Schwulſt und Unnatur zu lernen! 

Bei ſolchen Muſtern war es kein Wunder, daß ſich die beſſern unſerer 
ſpätern Schauſpieler aus ſich ſelbſt und aus den roheſten Anfängen bildeten. 
Denn das Beſte mußte noch immer das ſein, was ſich ans der eigentlichen 
Volkscomödie hoffen ließ. Auch dieſe dauerte hie und da fort, am meiſten 
in Oeſterreich, Tirol und Oberbaiern, wo weder öffentliche Ereigniſſe, noch die 
neue Bildung ftörten. Von Wien, wo das Impromptu, die Local- und Volks— 
poeſie immer zu Hauſe war, gieng jener Schuch aus, der bei ſchon anſtän— 
digeren Verhältniſſen die ertemporirten Stücke am längſten feſthielt und fie zu 
einer gewiſſen Feinheit ſteigerte. Er ſelbſt iſt als der vortrefflichſte Hanswurſt 
bekannt und berühmt geweſen, von ſchnellem und treffendem Witz, deſſen Lazzi 
überraſchend und deſſen Scherze nie unartig waren. 

Neben der Volkscomödie dauerten in Oeſterreich und Baiern die Auffüh— 
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rungen der Jeſuiten, welche den Prunk und das Maſchinenweſen der Hof; 
ballete in ihren geiſtlichen Stücken beibehielten, bis kurz vor Aufhebung des 
Ordens (1773) fort. Auch in den proteſtantiſchen Ländern waren die geiſt— 
lichen Stücke noch nicht ausgegangen. 

Bis in das erſte Drittel des 18. Jahrhundertes hatte ſich die ganze Bühne 
in einen Zuſtand von leerem Formalismus, geſpreizter Vornehmheit, Lüge und 
Unwahrheit auf der einen, von nicht minder verderblicher Formloſigkeit, brutalen 
Sich gehen laſſen und abſichtlicher, ſich ſelbſt wohlfuͤhlender Roheit, die endlich 
über alles Andere den Sieg behielt, aufgelöſt. 

Dieſem verzweifelten Zuſtande kam, nachdem in der Theologie Spener, in 
der Wiſſenſchaft Thomaftus eine friſche Bewegung hervorgerufen hatte, und in 
Günther Cr 1723) ein wahrer Dichter aufgetreten war, Hilfe durch den Leipziger 
Profeſſor Gottſched. In die Außerfte Formloſigkeit war die Bühne verſunken; 
vor allem mußte ihr die Form wieder gewonnen, der verwilderten Kunſt 
Geſetz und Ordnung, Zucht und Sitte verſchafft werden; ſie ihr gegeben zu 
haben iſt Gottſched's großes Verdienſt, dieſes waren Doctrinärs der deutſchen 
Literatur. Er wählte hiezu die Schule der Franzoſen. Er kündigte den 
Harlekinsſtücken, Haupt- und Staatsactionen, Opern und Singſpielen, welche 
das Repertoire aller Bühnen bildeten, den Krieg an und führte das regel— 
mäßige Schauſpiel ein, die Tragödie und das Luftfpiel, die er für die 
Schule des Volkes und einen Katheder der Tugendlehre anſah, ſeitdem er in 
Horaz gefunden, daß bei den Alten die Chöre die Stelle unſerer Predigten 
vertraten. 

Gottſched fand in der Reformation des Theaters eine beſondere Unterſtützung 
an der Caroline Neuber, einer Dame von ſcharfem, natürlichem Verſtande, noch 
mehr aber voll Energie und Unternehmungsgeiſt, welche eine ausgezeichnete Bühne 
in Leipzig ſchuf. Hier gelangte 1728 die erſte Darſtellung eines regel— 
mäßigen Trauerſpiels (ed war der Regulus des Pradon) zur Aufführung. 

Um ein neues gereinigtes Repertoire von regelmäßigen Trauerſpielen zu 
gewinnen, ſchuf Gottſched mit Hilfe ſeiner Frau und Freunde, in der kurzen Zeit 
von etwa 10 Jahren (1728 — 1739) eine völlig neue Literatur?). Hatte fie 
auch kein großes poetiſches Verdinſt und beſtand ſie der Mehrzahl nach in Ueber— 
ſetzungen und Zurichtungen aus dem franzöſiſchen des Corneille, Racine, Pra— 
don u. a., waren dieſe endloſen Iphigenien und Berenicen, dieſe Brutuſſe und 
Alexander, mit denen die Gottſched'ſche Clique, in unerhörter Fruchtbarkeit, die 
Bühne bevölkerte, ſammt und ſonders langweilige, nüchterne Geſellen, ſo war 
doch der Gegenſatz dieſer regelmäßigen, vornehmen, gebildeten Tragödie gegen die 


) Er ſtellte ſie ſpäter in der „Deutſchen Schaubühne,“ nach den Regeln der alten Griechen und 
Römer eingerichtet, Leipzig 1741—5, 6. Bd., zuſammen; eine ähnliche Sammlung, von 
denſelben äſthetiſchen Principien ausgehend, nur noch umfangreicher, erſchien zu Wien von 
1749 — 1764, unter dem Titel der „Deutſchen Schaubühne zu Wien“ nach alten und neuen 
Muſtern, 12. Bd., mit Fortſetzungen bis 1785, 63 Bde. 
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Unregelmäßigkeit, die Plumpheit und Roheit der bisherigen Stücke jo groß, 
fo augenfällig, daß fie ſchon dadurch eine Art von Intereſſe erhielten; fo 
gefielen ſie doch dem Publikum; ſo füllten ſie doch die Häuſer; ſo erlebte 
doch Gottſched's „ſterbender Cato,“ der Matador dieſer nachgeahmten Stücke, 
in wenigen Jahren zehn Auflagen und erhielt ſich lange Zeit auf den Brettern. 

Damit war der Sieg nicht vollſtändig, nur das Trauerſpiel gerei— 
nigt, die Haupt- und Staatsaction verdrängt. Noch blieben zwei 
andere drohende Feinde: das improviſirte Poſſenſpiel und die Oper. 

Auch hierin halfen die Franzoſen, namentlich Destouches, de la Chauſſee, 
St. Evremont, Dufreny u. u., noch weit mehr aber, da die franzöſiſchen Luſt— 
ſpieldichter ihre Stoffe ohne Ausnahme aus der höheren Umgangswelt, der 
Modewelt des franzöſiſchen Lebens entlehnten, der uns näher geſtandene Däne 
Holberg, der ſeine Stücke durchgängig aus dem Bürger- und Bauernſtande 
nahm, deſſen Comödie im reichſten Maße und eine lange Reihe von Jahren 
hindurch das Entzücken unſerer Theaterbeſucher, zugleich auch eine würdige und 
fruchtbare Schule unſerer größten und vorzüglichſten Schauſpieler, eines Eckhof, 
Schröder u. ſ. w. geweſen. 

Mit dieſen Allirten alſo, Franzoſen und Dänen, wie auch allmälig durch 
einige ſchwache Originalverſuche jüngerer Dichter unterſtützt, unternahm Gott— 
ſched auch die Wiederherſtellung des deutſchen Luſtſpiels. Die 
feierliche Verbrennung des Harlekins auf der Neuber'ſchen Bühne zu 
Leipzig, im Jahre 1737, bildet für das deutſche Luſtſpiel einen ähnlichen Wende— 
punkt, wie die Aufführung des Regulus oder des Cato für das Trauerſpiel. 

Wenn aber Gottfched auch das unregelmäßige Trauerſpiel, die Haupt- und 
Staatsaction völlig aus dem Felde ſchlug, ſo gelang ihm doch nicht, die Spuren 
echt comiſcher Kraft, zugleich mit dem feierlich zu Grabe getragenen Hanswurſt, 
auszutilgen; er erſtand dem fteifen Ernſte zu Trotz in immer neuen Geſtalten wieder, 
die improviſirte Comödie, mit ihrem eigenthümlichen Zauber, der trunkenen 
Luſt, der wahrhaft bacchiſchen Begeiſterung, erhielt ſich nicht nur, ſie gelangte viel— 
mehr zu ihrer rechten Blüthe und wurde durch Schauſpieler von Bildung, Witz 
und künſtlicher Vollendung, wie Eckhof, Schröder u. a., zu einem Meiſterwerke 
ausgebildet, bis ſie in den ſiebenziger oder ſpäteſtens den achtziger Jahren überall 
in Deutſchland zu Grabe gieng, dem neuen Kunſtcharakter, dem Gegenſatze des 
Volksthümlichen, erlag. 

Wie die deutſche Oper bis 1741 in ihrer damaligen übertriebenen, nur 
auf den gröbſten Sinnenreiz berechneten Geſtalt, an ſich ſelbſt und ihrem eigenen 
Ueberreize zu Grunde gieng, wurde bereits erwähnt. (Gervinus IV. 356— 364, 
Blätter für liter. Unterhaltung 1844 N. 186— 188, Prutz, Devrient u. a.). 

Der Character der Leipziger und Neuber'ſchen Schule, der Wiege unſeres 
Theaters, ehe in Hamburg oder Wien nur Verſuche geſchahen, war außer der 
Verbannung des Masken- und Stegreifſpiels beſonders in die Umkehr des volks— 
thümlichen in das gelehrte Drama zu ſetzen. Hiermit ſtand im Zuſammenhange, 
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daß die urſprün gliche engliſche Manier der Darftellung der Nachbildung des 
franzöſiſchen Theaterſpiels weichen mußte. Das Grelle, Uebertriebene 
und Ungeheuerliche machte der Convenienz und claſſiſchen „Methode“ Platz. Dies 
Verdienſt war nicht gering; der ausſchweifenden Willkühr wie der marionetten— 
haften Förmlichkeit der Haupt- und Staatsactionsmanier wurde durch Maß und 
Regel ein Ende gemacht, und war dieſe Schule auch keineswegs muſterhaft, ſo 
vermittelte ſie doch den Uebergang zu reineren Kunſtformen. Hiezu kam, daß die 
Neuber, die Bedeutung der Bühne tiefer faſſend, als ein „Ergötzungsmittel,“ 
zuerſt ſie als eine Sache des „gemeinen Beſten“ hinſtellte, die Sitten der Schau— 
ſpieler reinigte und von dieſen Strenge und Ueberlegung forderte. So kam denn 
um die Mitte des 18. Jahrhundertes die Abſchaffung der Staatsactiou, 
des Harlekins und der Stegreifcomödie in ganz Deutſchland zu Ehren 
und das Repertoire beſtand überall aus gelehrten und einſtu— 
dierten Stücken. 

Allein die arme Neuber hatte wie Cortez ihre Schiffe verbrannt, ſie drang 
vorwärts und gieng ſiegend zu Grunde; Schuch und Schönemann bedrängten ſie 
ſchwer, und Elias Schlegel's, des frommen Gellert und des jungen Leſſing Erſt— 
linge gaben dem Bühnengeſchmacke eine neue anti-franzöſiſche Richtung, mit der 
ihr Reich fiel. Die merkwürdige Frau ſtarb vergeſſen 1776. 

Schönemann (geb. 1734, geſt. 1782), practiſch gewandt als Principal, 
machte die Neuber und ihre Schule ſchnell vergeſſen. Er führte mehr Ordnung 
und Sitte bei ſeiner Geſellſchaft ein, brachte zuerſt die comiſche Oper, das 
Schäferſpiel auf die Bühne ſorgte für gute Ueberſetzungen und verwies die 
gangbaren ſchlechteren von der Bühne. Er zog Schauſpieler, die ältere Schröder, 
Eckhof, Ackermann u. a, an fich, die mit und lange nach ihm der deutſchen 
Bühne Stolz waren, und begründete den Ton, der zu Ende der achtziger Jahre 
in Rückſicht auf Spiel, Darſtellung und Perſonal herrſchte. Allein! wie beſcheiden 
noch um 1750 die Finanzverhältniſſe der blühendſten deutſchen Bühnen waren, 
ſehen wir daraus, daß Schönemanns Wochenetat in Lüneburg 16 Thlr. 8 Gro— 
ſchen betrug, aus dem Ackermann und die Schröder den höchſten Gehalt, 2 Thlr. 
wöchentlich, Eckhof 1 Thlr. 16 Groſchen erhielten. Die Hausmiethe betrug 
2 Thlr. wöchentlich, die Beleuchtung 1 Thlr, die Muſik 1 Thlr. 8 Groſchen. 
In Berlin herrſchte zu dieſer Zeit noch die Haupt- und Staatsaction und die 
improviſirte Comödie (Schuch und Stenzel). Hier ſah man auch die erſte 
Operette: „Der Teufel iſt los,“ engliſchen Urſprungs, mit Geſang ohne Orcheſter. 
Inzwiſchen war der Mann herangereift, der den Uebergang von der fran— 
zöſiſchen Schule zur deutſchen vermitteln und vollenden ſollte. Es war 
Conrad Eckhof, geb. 1720 in Hamburg, durch Naturtrieb und merkwürdige 
Schickſale zum Schauſpieler, durch eine vollendete Kunſterkenntniß zum Refor— 
mator der mimiſchen Kunſt berufen. Indem er, gegenüber der Leipziger Schule, 
das Princip „natürlicher Darſtellung“ vertrat, die erſte Schauſpieler-Akademie 
gründete, und in Verbindung mit Leſſing das deutſche Theater zunächſt auf 
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dem ftärfften Gefühle der Deutfchen, „dem Familien-Intereſſe,“ zu baſiren ſuchte, 
wurde er, freilich durch Leſſing, der Gründer einer eigenthümlich deutſchen 
Schauſpielkunſt. 

Wohl waren ſchon vordem in Leipzig geiſtvollere Dichter aufgetreten, die 
zwar von Gottſched ausgehend und in der Tradition franzöſiſche Muſter erzogen, 
ſich doch im Verlaufe ihrer weiteren Entwicklung mehr oder weniger davon zu 
befreien nnd eine leibliche Selbſtſtändigkeit zu erringen wußten, wie Elias 
Schlegel (1718-49), der erſte, welcher ſich in den Materien feiner Trauer— 
und Luſtſpiele an das Vaterländiſche anzuſchließen ſucht, Gellert, damal 
vorzüglich berühmt als Verfaſſer des weinerlichen oder rührenden Luſtſpiels 
das ſich ſpäter, bei wachſender Sentimentalität, weit über die deutſche Bühne 
ausbreitete, Krüger (1722—50), Cronegk u. a. Indeſſen riſſen ſich dieſe 
Dichter nie ganz vom franzöſiſchen Geſchmacke los; nur regelmäßiger, einfacher 
und natürlicher wurden die Schauſpiele und ihre Darſtellungen. Der dramati— 
ſchen Dichtung war auch wenig förderlich, daß fo häufig die Schaufpieler ſelbſt 
Dichter und nicht ſelten tonangebende Dichter wurden. In Wien insbeſon— 
dere ſchrieben in den 1740ger und 50ger Jahren Weiskern, Stephanie der 
Aeltere (T 1800) Brenner u. a. eine Menge Stuͤcke noch ganz im alten Style 
und feit 1760 überſchwemmten auch anderwärts die Brandes, Großmann (r 1796), 
Bretzner (T 1807), u. a. die Bühne mit einem gewaltigen Vorrathe trivialer 
Alltags ſtücke. So unerheblich aber auch die dramatiſchen Dichtungen aus der 
Periode vor Leſſing waren, fo wichtig und bedeutend wurden fie für die Aus— 
bildung unſerer Schauſpielkunſt. Je einfacher nämlich dieſe Charactere waren, 
je ſtizzenhafter ihre Haltung, je entblößter die ganzen Stücke von Allem, was 
die Sinne blenden und beſtechen konnte, von ſceniſchem Aufputz, Pomp der Sprache 
u. ſ. w., deſto mehr nöthigten fie den Schauſpieler zu einem naturwahren, fein 
nüancirten, lebendigen Spiel. Auf den kraſſen Schwulſt der Haupt- und Staats— 
actionen, die ſteife, hohle Pracht der franzöſirenden Trauerſpiele gab es keine 
beſſere Schule eines naturwahren Spiels, als eben dieſe Rollen: Rollen, die an 
ſich ſo wenig, beinahe nichts waren, aus denen der Schauſpieler erſt Alles mas 
chen mußte. Hier war die Schule jener vorzüglichen Characterdarſteller, welche 
die Morgenröthe unſerer dramatiſchen Dichtung begleiten, der Ackermann, Koch, 
Brückner, Schönemann, vor Allem Eckhof's, des eigentlichen Nepräfentanten dieſer 
Uebergangsepoche, des wahrhaften theatraliſchen Pendant's Leſſings. 

Es war die äſthetiſche Epoche Deutſchlands, das ſich aus der wüſten Zer— 
floffenheit der beiden letzten Jahrhunderte wieder zu finden rang. Die Religion, 
die abſtracte Hingabe an das Jenſeitige, hatte aufgehört, die beſtimmende Macht 
der Zeit zu ſein; die Politik, die ſtaatliche, die hiſtoriſche Entwicklung war 
es noch nicht, wie jetzt. Dagegen nahm die Kunſt alle Kräfte in Anſpruch, 
unterwarf ſich alle Geiſter, gährte und trieb in allen Herzen. Daher mit einem 
Mal dieſe Fülle von Dichtern, die in Deutſchland auftaucht, daher dieſes Wieder— 
anknüpfen an die großen Lehrer und Muſter alles Schönen, die Griechen, daher 
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diefe ganze ſogenannte claſſiſche Epoche unſerer Literatur, die feit der Mitte des 
vorigen Jahrhundertes heraufſteigt und ihre Claſſicität eben dieſem Umſtande ver— 
dankt, daß die Zeit damals ſo ganz rein aufging in der Kunſt, ſogar keinen an— 
dern Ausdruck verlangte, als einzig den äſthetiſchen. 

Leſſing's weltgeſchichtliche That iſt es, dieſen Inhalt der Zeit ausge— 
ſprochen, ihr zuerſt zu ihrem eigenen Bewußtſein verholfen, ſie über ſich ſelbſt 
und ihre Aufgabe aufgeklärt zu haben: dadurch, daß er zuerſt das Weſen der 
Kunſt, die Idee des Schönen entdeckte und beſtimmte, daß er bewies, wir 
müßten, um der Kunſt mächtig zu werden, zur Natur, der Grundlage des 
Schönen, der Mutter aller Kunſt zurückkehren, nicht zur rohen, ungebundenen, 
ſondern zur verklärten, durch den Geiſt wiedergebornen Natur, der Natur der 
Griechen, der Natur Shakeſpeare's, die er mit triumphirendem 
Stolze gegen die Unnatur der Franzoſen in die Wagſchale warf. 

Leſſing (T 1778), für ein volles Menſchenalter, von der Mitte der vierziger 
bis Ende der ſiebenziger Jahre, der eigentliche Mittelpunkt, der lebendige Träger 
der deutſchen Bühne, die er freilich mit dem edelſten Eifer nicht zur National— 
bühne umzuſchaffen vermochte, war an den Theatern in Leipzig, Berlin, Bres— 
lau und Hamburg unabläſſig thätig, den franzöſiſchen Geſchmack zu bekämpfen 
und zu verdrängen. Er begann den Kampf in den „Beiträgen zur Hiſtorie und 
Aufnahme des Theaters“ (1750), ſcharfer in feiner „theatraliſchen Bibliothek“ 
(1754-8). Die 1755 in Leipzig erſchienenen erſten öffentlichen Theater— 
kritiken gründeten die Verbindung der Kunſt mit der Wiſſenſchaft, ohne welche 
jede Bühne, die nur den Geſchmack des Publikums zum Leitfaden nimmt, ver— 
verſinken muß. Mit der erſten Darſtellung von Leſſing's „Miß Sara Sampſon“ 
in Leipzig 1755 war für lange Zeit der Sieg des „bürgerlichen Trauerſpiels“ in 
Deuſchland entſchieden. Es iſt nicht nur das erſte deutſche Stück, welches, trotz 
ſeiner verhältnißmäßigen Unregelmäßigkeit im Vortrag und Oekonomie, den Na— 
men eines Trauerſpiels verdient, ſondern es wirft zuerſt mit wahrer Originalität 
das franzöſiſche Coſtüm ab, ohne einem andern zu verfallen; die Regeln des 
franzöſiſchen Drama’s find bereits völlig durchbrochen, Alles, was die innere Hands 
lung, die Motive, die Situationen anbetrifft, fußt ſchon auf engliſchem Grund 
und Boden. Wie Leſſing in der Sara Sampfon den Zwang des Alexandriners 
bei Seite warf und die tragiſche Muſe zuerſt, in ſchlichter Proſa, die natürliche 
Sprache des Umgangs ſprechen lehrte, wagte er es auch, der bisherigen Unter— 
ſtützung des Trauerſpiels, in dem nur Könige und Fürſten, Helden und Tyrannen 
hatten auftreten dürfen, zu entſagen und auch Perſonen bürgerlichen Standes 
einzuführen, nichts als Menſchen zu zeichnen. Der Erfolg der Sara Sampſon 
war außerordentlich. In noch nicht Jahresfriſt machte fig die Runde über alle 
deutſchen Theater (auch in Brünn finden wir ſie ſpäteſtens 1763); ſie ward 
das Vorbild aller bürgerlichen Dramen in Deutſchland und eröffnet zugleich 
die tragiſchen Stoffe, die in den 70ger Jahren vorzugsweiſe behandelt wur— 
den. Das bürgerliche Trauerſpiel verdrängte das heroiſche, man betrachs 
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tete es als die eigentlich nationale, dem deutſchen Character angemeſſene 
Gattung. 

In den Berliner Literaturbriefen von Nicolai, Mendelsſohn, Leſſing, Abt 
(ſeit 1759), ſo wie ſpäter in der Allgemeinen deutſchen Bibliothek wird der 
Kampf immer heftiger, die Autorität Gottſched's und ſeiner Freunde immer mehr 
untergraben und geſtürzt. In einer Zeit, welche die Ueberſetzungen dramatiſcher 
Autoren (Moliere, Destouches, Favart, Goldoni, ſeit 1762 Shakeſpeare von 
Wieland) in Maſſen erhielt, nahm ſich Leſſing durch die Uebertragung Diderot's 
(1760), der die Unnatur und Ueberladung der franzöſiſchen Bühne angegriffen 
hatte, einen Franzoſen ſelbſt zum Kampfesgenoſſen gegen Gottſched und ſeinen 
Geſchmack. Als Diderot und Shakeſpeare, nach Deutſchland verpflanzt, ihre erſten 
Wirkungen thaten, war gerade Friedrichs von Preußen Sieg bei Roßbach er— 
fochten, und mußte bei allen Neidern und Gegnern der franzöſchen Nationalität 
in Politik oder Literatur eine große Heiterkeit verbreiten, die Leſſing zu benützen 
nicht verſäumte. Er ſchrieb mitten unter der Armee in Breslau ſeine Minna 
von Barnhelm (welche 1767 in Hamburg zuerſt zur Aufführung kam). Die 
comiſche Rolle, die der Franzoſe darin ſpielt, der Gegenſatz der echt deutſchen 
Charactere, die man hier zum erſtenmale und nachher vielleicht nie wieder mit 
ſolcher Liebe und in ſo unaffectirter Geſtalt auf die Bühne gebracht ſah; der 
glückliche Griff in das Nationalleben, die Anſprache an die Begeiſterung für jene 
ſiegreiche Armee u. ſ. w., alles dies neben der geſchickten dramatiſchen Behand— 
lung wirkte ſchlagartig im Volke. Kein Werk außer dem Meſſias von Klopf— 
ſtock hatte vor Göthe's Erſtlingsdichtungen eine ſolche Theilnahme gefunden. Es 
wurde (1767) in Berlin in 22 Tagen 19 Mal gegeben. Eine Fluth von Sol— 
datenſtücken folgte. Der Schrei nach Nationalität wurde allgemein; der 
Gedanke an eine Nationalbühne faßte im Volke Wurzel. Die Staats— 
action und die ihr verwandte franzöſiſche Tragödie verſchwand oder behauptete 
nur ein Pietätsintereſſe. Der deutſche Harlekin verſchwand. 

Nachdem Leipzig ſeine Bedeutung für die Bühne verloren hatte, als deſſen 
Theater von Eckhof an den minder begeiſterten, obwohl geſchmackvollen Koch 
übergegangen war, wurden Hamburg und Wien das Augenmerk aller Welt. 

Leſſing's Minna war die erſte Dichtung, die den Werth einer nationalen 
Bühne und volksthümlich patriotiſcher Stücke empfinden ließ. Von da an datiren 
wenigſtens die erſten Verſuche, die Führung der Theater den wandernden Trup— 
pen ſelbſt zu entziehen und die Bühne von freiem, künſtleriſchem Standpuncte 
aus zu lenken. 

Hamburg hatte ſeit den dreißiger Jahren ſich des vorzüglichſten Theaters 
in Deutſchland erfreut; wie ehemals der Sitz der Oper, ſo war es jetzt der 
Hauptſitz des deutſchen Drama's geworden, wurde die Wiege des neuen Theaters 
dadurch, daß es eine Schule für Schauſpieler ward und zunächſt das leiſtete, 
was Leipzig verſprochen hatte. Die vorzüglichſten Geſellſchaften, eine Neuber, 
ein Schönemann, Koch, Ackermann mit Künſtlern wie Starke, Krüger, Böck, 
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Schröter, Borchers, die Henſel, vor Allen Eckhof, ſowie in jüngſter Zeit Schrö— 
der hatten hier geſpielt. Als dennoch in Folge zufälliger Umſtände die letzte 
Ackermann'ſche Unternehmung im Jahre 1766 zu Grunde gegangen war, grün— 
dete eine Privatgeſellſchaft eine neue Direction, welche eine Muſterdirection für 
Deutſchland, die Hamburger Bühne ſelbſt eine deutſche Nationalbühne 
werden ſollte. Sie berief Leſſing zum Dramaturgen und kunſtleriſchen Rathgeber. 
Zwar konnte weder Leſſing's Beirath, noch ein Verein ſo vorzüglicher, ſo unver— 
gleichlicher Künſtler, wie Eckhof, die Henſel, Böck, die Mecour, die Löwen u. a., 
ein Unternehmen retten, deſſen Begründern und thatſächlichen Leitern es an 
künſtleriſcher Einſicht, an moraliſchem Muth, an finanziellen Kräften fehlte; es 
gieng noch in demſelben Jahre ſeines Entſtehens (1767) wieder ein. Allein 
Leſſing's „Hamburgiſche Dramaturgie,“ urſprünglich beſtimmt, jeden Schritt zu 
begleiten, den die Kunſt ſowohl des Dichters wie des Schauſpielers hier thun 
würde, wurde ein Werk univerſeller Bedeutung, eine wahre Muſter-Anleitung 
zur dramatiſchen Kunſt, neben Laocoon, die Urheberin aller echten Aeſthetik in 
Deutſchland. 

Der Bruch mit den Franzoſen war entſchieden, die Einführung 
Shakeſpeare's geſichert. Leſſing's letzte dramatiſche Dichtungen: Emilia Ga— 
lotti und (1775) Nathan der Weiſe (das erſte bedeutende Stück, das, ſeitdem 
der Mlerandriner verdrängt worden, wieder in Verſen geſchrieben ward) ver— 
ſchmolzen Shakeſpeare'ſche Kraft und Wahrheit mit griechiſcher Anmuth und 
Milde, romantiſche und antike, Shakeſpeare'ſche und helleniſche Elemente, welche 
Leſſing, als das einzig Maßgebende, das wahre Geſetz der Kunſt, jenem forcirten 
Shakeſpeare-Enthuſiasmus entgegenſetzte, der ſich inzwiſchen der deutſchen Jugend 
bemächtigt hatte. Nathan ſchildert die geiſtigen Kämpfe zu Ende des 18. Jahr— 
hundertes und verkündigt prophetiſch als deren Frucht die reine, ſchöne Hu— 
manität, die Bildung, die Menſchlichkeit im höchſten Sinne. 

Leſſing's Dramaturgie ſchüchterte endlich auch Weiße Cr 1804) ein, wel— 
cher in feinen Tragödien zeigt, wie ſchwer man das franzöſiſche Joch abſchüttelte, 
wie ſchwer man den Alexandriner, der faſt alle Schuld trägt an der unendlichen 
Langweiligkeit und Monotonie der Stücke jener Zeiten, aufgab, weil die Schau— 
ſpieler, welche ſich zu Gottſcheds Zeit gegen den Vers geſträubt hatten, die Bequem— 
lichkeit dieſes Recitativs vor dem natürlichen Vortrage allmählig eingeſehen ha— 
ben mochten. Endlich zog ſich Weiße vom Trauerſpiele zurück in die Oper; da 
die großen Schauſpiele der Franzoſen nicht mehr gelten ſollten, ſo führte er ihre 
kleinen Ergötzlichkeiten und Vaudevilles ein. Dadurch iſt er viel ſchädlicher 
geworden als durch ſeine erfolgloſen Trauerſpiele; die ganze Schaar der mittel— 
mäßigen Talente, die ſich an gute Componiſten angerankt wohlfeil einen Namen 
machen wollte, warf ſich auf dieſe Tändeleien. 

Schon 1767 hatte ſein „Lottchen am Hofe,“ durch Hiller's anmuthige Muſik 
gehoben, außerordentlichen Beifall erhalten, die tändelnden und zärtlichen Arietten 
gefielen dem Publikum immer noch beſſer, als die alerandriniſchen Rodomontaden 
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im Schauſpiele. Dieſe Operetten von Weiße und Hiller wurden wahre 
Caſſemittel, fanden zahlreiche Nachahmer und verurfachten in kürzeſter Friſt eine 
Reſtauration der Oper, als muſikaliſchen Drama's, von der Gottſched ſich 
ſchwerlich träumen ließ, als er die Oper durch das Schäferſpiel erſetzte, das, 
Anfangs Quelle der Oper, ſich nun in den vielen ſpätern Nachahmungen wieder 
darin verſteckt hatte. 

Während ſich nun im weſtlichen Winkel Deutſchlands die nationale Schau— 
ſpielkunſt zuerſt zur echten Kunſtbedeutung erhob, blieb der Oſten, beſonders 
Oeſterreich und Wien, noch immer in den Händen der Stegreiſſchauſpieler, 
kam man damals über den Gottſchediſch-franzöſiſchen Styl, wenigſtens im Trauer⸗ 
ſpiele, nicht hinaus. Oeſterreich war das einzige Land, wo der freiere Character 
des ſüddeutſchen Lebens und die Vergnügungsluſt im Volke einen Geſchmack am 
Schauſpiele bis in die unteren Stände ſelbſt in mittleren Orten verbreitete, wäh— 
rend in Berlin noch im Anfange der SOger Jahre der Mittelſtand der Bühne 
wenig achtete. In Linz, Neuſtadt, Skt. Pölten, Krems trieben ſich Truppen 
um, in Prag, Preßburg, Gratz, Brünn gab es früher als irgendwo ſonſt im 
Reiche ſtehende Theater. Hier waren faſt alle Elemente, die man nur begehren 
konnte, Volkstheilnahme, guter Wille am Hofe und unter einzelnen Gebildeten, 
äußere Mittel die beſten Schauſpieler anzuziehen. Nur leider das Beſte fehlte: 
Bildung und Bildungstrieb. 

Erſt gegen die Mitte des Jahrhunderts regte ſich ein beſſerer Trieb. Die 
Schauſpieler, welche in den Staatsactionen und Zaubercomödien die Prinzen, 
Tyrannen, Zauberer u. ſ. w. zu ſpielen hatten, waren es müde geworden, den 
Poſſenreißern blos zum Anlaß ihrer Schwänke oder dem Publikum als Lücken— 
büßer zu dienen, wenn es ſich vom Lachen erholen wollte. Der Ruf der nord— 
deutſchen Kunſtgenoſſen, der Beifall, welchen die franzöſiſchen Schauſpieler neben 
ihnen erwarben, reizten ihren Ehrgeitz und ließ ſie nach beſſeren Characteren 
und einer anderen Sprache verlangen, als Weiskern, Prehauſer, Kurz und Hu— 
ber ihnen lieferten. Auch im Publikum erwachte ein edleres Bedürfniß. So 
gelang es denn dem Schauſpieler Weidner im Jahre 1747 den Impreſſario 
Sellier zu bewegen, einmal einen Verſuch mit der Aufführung eines regelmä— 
ßigen Stückes zu machen. Obſchon man dazu eine ſehr mittelmaͤßige Tragödie, 
nämlich Krüger's: Allemaniſche Brüder wählte, ſo machte dieſer Verſuch 
doch einen ſo guten Eindruck, daß Sellier ſich von dieſer neuen Gattung Vor— 
theil verſprechen durfte und daher Koch, Heydrich und die Lorenz von der 
Neuber'ſchen Truppe zur Completirung des Perſonals für „ſtudierte Stücke“ 
verſchrieb. Die Vorſtellungen begannen 1748 mit dem Eſſer des Corneille, 
Koch gab zu feinem Benefice den Voltaire'ſchen Oedip und fo fuhr man fort, 
und obſchon die Spielweiſe der Leipziger Schule dem derbgewöhntem Publikum 
ſehr fremd erſchien, faßte die Tragödie dennoch feſten Fuß. 

Jetzt erkannten die Extemporanten die ganze Größe der bisher hoͤhniſch 
verlachten Gefahr und es entbrannte ein verzweifelter Kampf gegen das regel— 
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mäßige Drama und die neuen Eindringlinge. Was abenteuerliche Erfindungs— 
kraft und unverſchämter Humor vermochte, wurde aufgeboten, um die Volfsgunft 
feſtzuhalten; keine Cabale und Privatintrigue geſpart, um den ſtudierten Schau— 
ſpielern den Aufenthalt in Wien zu verleiden. Mit Koch gelang das ſchon im 
nächſten Jahre, er ging mit ſeiner Frau nach Sachſen zurück, die Lorenz hei— 
rathete den Huber, Heydrich blieb ebenfalls und beide wurden bald zu den treff— 
lichſten Ertemporanten gezählt. 


Doch war damit das regelmäßige Drama noch nicht geſprengt. Freiherr 
von Lopreſti, welcher 1751 das deutſche Theater ſeiner Unternehmung des 
italieniſchen und franzöſiſchen einverleibte, ließ die Tragödie nicht fallen, und um 
dem Unſinn und der Gemeinheit der Burleske eine Schranke zu ſetzen, wurde in 
demſelben Jahre eine Theatercenſur eingeführt, und den Extemporanten ein— 
geſchärft, ſich aller Unanſtändigkeiten und widerſinnigen Ausdrücke zu enthalten. 
Aber es wurde für die Burleske noch ſchlimmer. Maria Thereſia faßte die 
Bedeutung des Theaters immer ſchärfer ins Auge, hob 1752 die bisherigen 
Privilegien der Unternehmer auf und übergab das deutſche Schauſpiel der Auf— 
ſicht des Magiſtrates mit der Weiſung, es auf einen geſitteten Fuß zu ſetzen. 
Und damit dies unbeirrt von Vortheilsrückſichten geſchehen könne, dotirte ſie das 
deutſche Schauſpiel nicht nur mit einer namhaften Summe, ſondern übernahm 
ſogar jede Schadloshaltung. 

Dieſer wichtige Schritt, einer fo großen Fürſtin würdig, hatte doch nicht 
jene vortheilhafte Wirkung, die man erwarten durfte. Theils war der Bil— 
dungstrieb im Publikum, der allein ein aufſtrebendes Theater ſtützen kann, zu 
gering, theils war die Organiſation des Inſtituts eine verfehlte. Der Magiſtrat 
wälzte die Laſt der Verantwortlichkeit für das Theater nach zwei Jahren ab, 
Maria Thereſiia aber verharrte in ihrer Protection, und die deutſche Bühne 
in der Burg wurde nun förmlich eine kaiſerliche, wieder einer der 
erfreulichſten Fortſchritte; aber es lag nun einmal in den Wiener Verhältniſſen, 
daß die liberalſte Protection der Herrſcher dem Theater nicht gedeihen ſollte. 
Dazu kam der Fehler, daß die Direction, die nach einem vernünftigen Beſchluß 
in die Hand eines Einzigen gelegt wurde, dem Grafen Durazzo, einem 
Italiener, anvertraut wurde, der, abgeſehen von allem Mangel an ſpezieller 
Kenntniß des Theaters, auch nicht ein Wort deutſch verſtand. 

Daher erhob ſich die Burleske wieder mit geſammelter Kraft, neue Talente 
wurden gewonnen, die auch ſogleich neue Maskencharactere aufbrachten. Man 
gab der Muſik immer mehr Raum, von Liedern und Arien kam man zu Ter— 
zetten und Quartetten, es wurden förmliche burleske Singſpiele daraus und der 
Weg zur „Donaunymphe“ und „Teufelsmühle“ war gefunden. Aber in dieſem 
merkwürdigen Geſchmackskriege, der 20 Jahre lang an ein und derſelben Bühne 
hartnäckig fortdauerte, verſchmähte die Volkspartei kein Mittel der Cabale, des 
Spottes, der Verläumdung, um ſeine Herrſchaft zu verlängern. Sie gaben z. B. 
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den ſtudierten Schauſpielern den Spottnamen der Gregoriusſpieler und 
führten tragiſche Stücke, z. B. Miß Sara, mit jenen Kräften auf, die ſonſt in 
den zügelloſeſten Burlesken verwendet wurden. Wenn gleich Prehauſer die Sache 
ernſthaft zu nehmen ſchien, fo war das Publikum doch zu ſehr gewohnt, über 
ihn zu lachen, als daß die boshafte Abſicht, dadurch die Wirkung des Stückes 
zu zerſtören, nicht in die Augen ſpringen fellte. Weiskern war es, der an der 
Spitze aller dieſer Intriguen ſtand, obſchon er ſelbſt in edlen Väterrollen des regel— 
mäßigen Drama's mit Beifall auftrat. Daß die talentvollen Extemporanten ihre 
Stellung behaupten wollten, war natürlich, ſie hatte viel Reizendes, aber auch 
eine ſchmutzige Gewinnſucht hatte ihren Theil daran. Ein merkwuͤrdiger Tarif, 
der noch von der Impreſa her beſtand, belehrt uns darüber. Dem zufolge wurde 


für jede neu in die Scene gebrachte Burleske ohne Arien gezahlt „ 6 fl. 
für jede Wiederholung derſel ben en 
für eine neue Byrleske mit Arien 8? 
für jede Wiederholung derſel ben. 
für jede neue Arie dau * 


Folglich war nur durch eine gänzliche eee des Repertolrs 
mit dieſen Fabrikaten dabei etwas zu gewinnen. Weiskern hat deren 140 gemacht. 

Schmachvoll aber ſind die ſogenannten Prämien, welche dieſer Tarif den 
Darſtellern zugeſteht: 
Für jedes Auffliegen im Stüde . 1 
für einen Sprung ins Waſſer N 
für einen Sprung Über eine Mauer 11 einen Felſen heran 8 
für jede Verkleidung. 1 


rn Ne ARD Eee 
fie Prigel (Paſſi! ) „„ ee 
für eine Ohrfeige oder einen Fußtritt „„ en ie 
für jeden erhaltenen ſchwarzen und weißen Fleck.... — „34 „ 
fürs Begießen. - „„ „„ 
jeder Duellant in den EN DIT, — „ 34 „ 


Und dieſe erniedrigenden Emolumente wollten die Schabſpe nicht einbüßen. 

Auch die Zeitumſtände beförderten die Dauer dieſes Geſchmacks. Der ſieben— 
jährige Krieg wirkte auch hier niederdruckend auf die Theaterzuſtände, die Kai— 
ſerin hatte ſchwere Sorgen, und ließ das Theater außer Acht, dem Volke wur— 
den in Angſt und Nöthen die Spaßmacher immer lieber und nothwendiger, der 
Adel hielt ſich an das franzöſiſche Theater und Durazzo ließ die Dinge gehen, 
die er nicht zu ändern wußte. Veränderungen in der Leitung der Bühne machten 
die Sache nicht beſſer. Weiskern und die Extemporanten waren vollſtändig 
obenauf. Mit heldenmüthiger Ausdauer ſuchten die aufs Aeußerſte bedrängten 
ſtudierten Schauſpieler dem regelmäßigen Drama die Bühne zu erobern. Schwer— 
lich wäre es ihnen aber gelungen, wenn nicht jetzt der Einfluß eines Mannes 
von Wiſſenſchaft und gebildetem Geſchmack, dabei von unabhängigem und ſtolzem 
Geiſte und unerſchütterlichem Character, bedeutend ins Gewicht gefallen wäre, 
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Es war dies Sonnenfels (1733 zu Nikolsburg in Mähren geboren, 1817 
geſtorben) durch deſſen freimüthige Aeußerung an den Kaiſer Maria Thereſia 
ſich beſtimmt fand, das Ertemporiren auf der Bühne zu unterſagen, und Sonnen— 
fels zum Theatercenſor zu ernennen (1768). Damit war die Wiener Stegreif— 
Burleske todt, und der Sieg neigte ſich auf die Seite des neueren Geſchmacks, 
aber doch erſt, als der Tod die Reihen der Extemporanten dergeſtalt gelichtet 
hatte, daß die Uebrigbleibenden muthlos davongingen. Weiskern hatte in ſeinen 
letzten Lebensjahren, als er die Sache der Stegreif-Comödie ſchon verloren ſah, 
ſich mit der ganzen Energie ſeines Geiſtes auf Studien der Geſchichte und 
Geographie geworfen, und eine von ihm gearbeitete Topographie des Erzher— 
zogthums Oeſterreich, eine für ſeine Zeit gründliche Arbeit, erſchien nach feinem 
Tode. Prehauſer, der ein verſtändiger und redlicher Mann war, hatte ſich 
ſchon in den letzten Jahren bereit erklärt, den grünen Hut und die Hanswurſt— 
jacke abzulegen, auch ſchon einige characteriſtiſche Rollen, zuletzt noch den Juſt 
in Minna von Barnhelm mit Beifall geſpielt. Als Weiskern ſtarb, fühlte 
er, daß es nun auch mit ihm zu Ende ſei, und bei deſſen Begräbniß ſagte er 
zu feinen Kameraden: Unſer Odoardo hat es überftanden, ich werde ihm bald 
folgen, er wird nicht ohne ſeinen Bedienten ſein wollen. 5 


Manche Bemühungen, insbeſondere Affligios, die Burleske wieder zu be— 
leben, ſcheiterten an dem mannhaften Widerſtande aller Schauſpieler, der durch 
Sonnenfels unterſtützt wurde, und ſelbſt das Publikum hatte ſeinen Geſchmack 
bereits geändert und war für Beſſeres reif geworden. Der Sieg des regel— 
mäßigen Dramas war endlich vollſtändig anerkannt, das franzöſiſche Schauſpiel, 
wenn auch anſteckend in ſeinen Manieren fuͤr deutſche Schauſpieler, rief einen 
Wetteifer hervor, und die Ballete waren eine wahre Schule der Anmuth und 
des pantomimiſchen Ausdrucks. 


Sonnenfels gab unterm 14. Auguſt 1770 ein Programm aus, worin die 
neue Direction ſich öffentlich zur Erfüllung der veredelnden Principien anheiſchig 
machte. Es war vorſichtig und verftändig, daß er die Wiener darüber beruhigte: 
das ſcherzhafte Luſtſpiel ſolle die herrſchende Gattung, Trauerſpiel und ruͤhrende 
Stücke dagegen nur Wuͤrze des Repertoirs ſein, ja er verſprach: „das Scherz— 
hafte ſoll manchmal jo nahe an die Grenze der Poſſe ſinken, als die Wohlanftäns 
digkeit der Buͤhne, welche man beſtändig im Angeſicht behalten wird, zugeben 
kann.“ Den Dichtern wiederholte die Direction die ſchon von Heufeld gegebene 
Zuſage eines Honorars von 100 fl. für ein Stück, das die Abendvorſtellung 
fülle, für die kleinern nach Verhältniß, auch wurde ihnen die Alternative geſtellt, 
ob fie anftatt der 100 fl. das freie Entrée in beide Theater auf ein Jahr an— 
nehmen wollten. Den Adel lag Sonnenfels dringend an, „an der Bildung der 
Schauſpieler nähern Antheil zu nehmen, indem er ihnen den Eintritt in feinen 
Umgangskreis geſtatte, wo ſie allein die Urbilder zu dem freien edlen Anſtande, 
zu der Ungezwungenheit und Leichtigkeit des Umgangs ſtudieren können, die wir 
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von ihnen auf der Bühne fordern, und worin allein der Vorzug einiger fran— 
zöſiſcher vor unſern Schauſpielern beſteht. 

Daß aber trotz aller großartigen Mittel und Anläufe, welche eine raſche 
Entwicklung des Schauſpiels in Wien erwarten ließen, doch die Wiener Bühne 
nur den Nachzüglec abgab, und ſich in wohlgenährter Gemächlichkeit, um Jahr— 
zehnte ſpäter jene Fortſchritte aneignete, welche die geringgeſchätzten ober— 
und niederſächſiſchen Truppen, unter ſteter Noth und Sorge, und vielleicht eben 
deßhalb errungen hatten, lag wieder in jenen eigenthümlichen Verhältniſſen Wiens 
begründet, welche auch die Burleske länger als irgendwo anders in Blüthe er— 
halten hatten. 

Ein Hauptgrund für das mindere Gedeihen lag wohl darin, daß die Lei— 
tung dieſer Kunſtanſtalt nicht in die Hände jener gelegt wurde, die hierzu den 
Beruf in ſich trugen, ſondern daß vornehme Leute, um ſich bei der Krone zu 
inſinuiren, ſich zu Pachtungen und Directionen trotz der enormſten Geldverluſte 
zudrängten. So hatte die rühmenswerthe Aufmerkſamkeit des Kaiſerhauſes das 
deutſche Theater aus der Verachtung der höheren Stände ſchnell zu dem eifrig— 
ſten Antheil erhoben und ihm ein vornehmes Anſehen gegeben. Daß aber beim 
Theater vor allen andern Dingen es darauf ankomme, daß gut Comödie ge— 
ſpielt werde, das ſchien man ganz überſehen zu haben. Ein anderer Verluſt für 
die Bühne war es, daß Sonnenfels ſchon 1771 das Amt der Theater-Cenſur 
wieder abgenomnen wurde, welches zu jener Zeit von hoher Wichtigkeit war, 
indem der Cenſor negativ über die Wahl der Stücke beftimmte und die Her— 
ſtellung des Repertoirs die wichtigſte Aufgabe der Reformperiode war. Bei die— 
ſem Wechſel der Dinge ging auch ſein dramaturgiſcher Einfiuß zu Ende. Auch 
erhob ſich gegen ihn bald der Undank, und Stephanie der Jüngere ſchrieb, ſo— 
bald er nur hoffen konnte, es ſtraflos zu thun, ein Stück, „der Tadler nach der 
Mode“ worin er zu öffentlichem Gelächter Sonnenfels, dem er perſönlich ver— 
pflichtet war, copirte. 

Das Jahr 1771 wurde noch durch den folgewichtigen Vorgang bezeichnet, 
daß Maria Thereſia zum erſten Male das deutſche Schauſpiel beſuchte. 

Man gab Diderots Hausvater. Die Theilnahme, welche der Kaiſer ſchon 
längſt der deutſchen Kunſt zugewendet hatte, gewann nun an Nachdruck und brachte 
ſchon im nächſten Jahr das wichtige Reſultat hervor, daß die franzöſiſche Truppe 
abgeſchafft wurde, deren Einfluß auch auf die Deutſchen ſehr nachtheilig wirkte, 
denn dieſe wurden ihnen ein Vorbild der Nachahmung; aber trotz Sonnenfels 
Warnung nahmen die deutſchen Schauſpieler früher die Unarten als Vorzüge 
der franzöſiſchen an, auch hatte die lange Herrſchaft des Stegreifs die Schau— 
ſpieler auf den Kreis ihrer eigenen Gedanken beſchränkt und ihrem Ausdrucke 
eine unvermeidliche Plattheit gegeben. Den Schauſpielern aber konnte ihre zurück— 
gebliebene Entwickelung nicht zur Laſt gelegt werden, der Hergang der Ge— 
ſchichte entſchuldigt ſie hinlänglich. Im Gegentheile verdient der Fleiß und Eifer, 
den ſie bei Einführung der memorirten Dramen bewieſen, vollkommene Anerken— 
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nung. Faſt Alle, nur zu zwangloſem Ertemporiren gewöhnt, ſetzten fie es den— 
noch, um ein regelmäßiges Repertoir zu erſchaffen, zwei Jahre lang durch, wö— 
chentlich ein neues memorirtes Stück zu liefern, und dieſen Anſtrengungen gelang 
es, daß das Wiener Repertoir ſchon zu Anfang der Siebenziger Jahre eine den 
norddeutſchen Theatern wenigſtens ähnliche Phyſiognomie zeigte. Freilich nah— 
men die Wiener Producte den meiſten Raum ein, aber die Tragödie und höhere 
Comödie war doch auch vertreten, und Sonnenfels Einfluß verſchaffte der Wie— 
ner Bühne ſogar die Auszeichnung, einige Unternehmungen vor dem übrigen 
Deutſchland voraus zu haben. So wurde am 20. Auguſt 1770 Bra ve's Bru— 
tus aufgeführt, merkwürdig, weil darin der erſte Verſuch gemacht worden war, 
den fünffüßigen Jambus einzuführen. Ebenſo kam das Wiener Theater 
auf Sonnenfels Anregung ſogar zuerſt auf die Benützung der Wielandifchen 
Ueberſetzung des Shakeſpeare; Stephanie der Jüngere brachte 1772 den 
Macbeth, und im nächſten Jahre den Hamlet, obwohl beide, zu Schau- und 
Spectakelſtücken verarbeitet, ſchnell wieder von der Bühne verſchwanden. 

Im Jahre 1776 entſchoß ſich Joſeph II., nachdem die Kohary'ſche Pachtung 
mit 60,000 fl. Schulden belaſtet war, die Kunſtpächterei gänzlich aufzuheben, 
und die deutſche Bühne unter directen Schutz der Krone zu ſtellen, und con— 
ſtatirte das deutſche Schauſpiel im Theater an der Burg als National-Theater. 
Dem Oberkammer-Amte, welchem die Verwaltung, d. h. die Beſtreitung der 
Koſten und die Oberaufſicht oblag, gab er dafür keine andere Weiſung, als daß 
das National-Theater „zur Verbreitung des guten Geſchmacks, zur 
Veredlung der Sitten“ wirken ſolle. 

So war mit dieſer muſterhaften Inſtitution das Theater dem Prinzipe nach 
ſchon auf ſeiner Höhe angelangt, ſeine wahre Bedeutung und Beſtimmung war 
von dem Kaiſerthrone herab thatſächlich proklamirt. 

Und Joſeph ging mit Sorgfalt und Nachdruck daran, feine Abſicht zu ver— 
wirklichen, er ſandte den Schauſpieler Müller auf eine Rundreiſe durch Deutſch— 
land, um die beſten Talente zu gewinnen; er gab, was das wichtigſte war, die 
künſtleriſche Leitung wieder ganz in Künſtlerhände, und als das Repertoir, nur 
aus den beſten vorhandenen Stücken zuſammengeſetzt, der oberflächlichen Ver— 
gnügungsſucht des Publikums nicht zuſagte, und das Oberkammeramt dem Kaiſer 
vorſtellte, daß der Caſſen-Ausfall ohne Ballet bedeutend werde, die Leute kämen 
nicht ins Theater, da antwortete Joſeph: „Nur ſo zu, ſie werden ſchon kom— 
men.“ Fürwahr ſchöner konnte dieſe wilde Streitperiode nicht abſchließen, als 
durch die kaiſerliche Einſetzung des Geiſtes der Bildung und Geſittung, indem 
er den Zagenden zurief: „Nur fo zu, fie werden ſchon kommen.“ 

Nicht weniger als die Conſolidirung und Verbreitung der Schauſpielkunſt 
vollendete ſich in dieſen letzten Jahrzehnten auch die Ausbildung der ganzen 
Mannigfaltigkeit ihrer Gattungen. Das reiche Theaterleben in Wien verſchaffte 
ihnen die ſelbſtſtändigſte Blüthe. 

Am kaiſerlichen National-Theater vermochte auch Schröder's Genie nicht 
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den Schäden mit Erfolg entgegenzuwirken, an denen dies ſo überaus vortheil— 
haft geſtellte Inſtitut immerdar ſiechen ſollte. Der ſchnöde Mißbrauch, welchen 
die Stephanies mit der freiſinnigen Einrichtung des Ausſchuſſes trieben, ver— 
bitterte Schröder's Aufenthalt zumeiſt, fo daß er ſchon im erſten Jahre (1781) 
Wien wieder zu verlaſſen dachte. Er zog ſich ganz auf ſeine Schauſpielkunſt 
und auf die Bearbeitung ſeiner Stücke zurück, fand aber bei deren Ausführung 
Schwierigkeiten, an die er nicht gewohnt war. Auf Andringen der kaiſerl. Ober— 
directoren war Schröder 1782 in den Ausſchuß getreten, ohne den herrſchenden 
Zuſtand verändern zu können; nur im Repertoir gelang es ihm, einige Fort— 
ſchritte zu erkämpfen und einzelne Ungerechtigkeiten und Mißgriffe zu verhindern; 
doch wurden noch immer die Wiener Producte entſchieden devorzugt, wodurch 
die vornehmſte Bühne Deutſchlands fortan die Eigenheit einer Localbühne 
behielt. Nach einem Streite mit Stephanie d. j. trat Schröder zu Ende des 
Jahres 1783 aus dem Ausſchuſſe und verließ endlich 1785 das Wiener National— 
Theater gänzlich. Der Einfluß, den Schröder in dieſen vier Jahren auf die 
Wiener Schauſpielkunſt geäußert, hat ſich an den nachhaltigſten Folgen bewährt. 
Er brachte auf dem Burgtheater den Maßſtab der Natur zur dauerndſten Herr— 
ſchaft und paralyſirte den Einfluß der franzöſiſchen Schule — der von Stephanie, 
Bergopzomen, Frau Weidner noch mit Anſehen vertreten war — vollſtändig. Er 
ſetzte die Anerkennung der Hamburger Schule durch und legte den feſten Grund 
dazu, daß die ganze Kunſtgattung, welche an die Nachahmung der Wirklichkeit 
gebunden ift, — das bürgerliche Drama, das Converſationsſtück — ſich in Wien 
zu ſo ungezwungener Wahrheit der Darſtellung, zu einem ſo reinen und ein— 
fachen Styl ausbildete, und dieſem eine ſo außerordentliche Dauer gaben, wie 
kein anderes deutſches Theater ſich deſſen rühmen kann. Dieſer Boden war aber 
auch dem geiſtigen Geſichtskreiſe, wie der gemüthlichen Wärme und Heiterkeit des 
Publikums angemeſſen, er erſchien der Cenſur gegenüber harmlos und unanſtößig, 
und war der Bildung und der Stimmung der Schauſpieler bequem, und ſo blieb denn 
der Ehrgeiz des Wiener National-Theaters, mit Ausſchluß der höheren geiſtigen 
Richtung, die bereits auf den meiſten deutſchen Bühnen Wurzel geſchlagen hatte, 
und auch Blüthen trieb, darauf beſchränkt, ſich die Schroͤder-, Iffland- und 
Kotzebue'ſchen Stücke anzueignen und fie zu Grundſaäulen ſeines Repertoirs zu 
machen. Langſam und allmälig nur ſchloß die Dramatik ſich den Richtungen an, 
welche von den Bühnen der proteſtantiſchen Länder eingeſchlagen wurden, oft 
aber mit ſolchen Modificationen, welche den höheren Aufſchwung der Darſtel— 
lungskunſt unmöglich machten. (Beilage zum Morgenblatte der Wiener Zeitung 
vom 20. und 22. November, dann 1. Dezember 1849, nach Devrient). 

So kam es, daß Hamburg und die kleinen Höfe in Weimar, Gotha und 
Mannheim wohlthätiger für die deutſche Bühne mit den kleinſten Mitteln wirk— 
ten, als Wien mit den größten; unglücklicherweiſe begann man hier von oben 
herab, dachte an Akademien und glänzende Anftalten, ſtatt nach van Swieten's 
Plan mit den Schulen zu beginnen. 
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Was einzig volksthuͤmlich war, was wirklich Bedeutung für das deutſche 
Leben erhielt, war die Muſik. Haydn bildete den Geſchmack der Wiener 
zuerſt um, Vanhall und Leopold Hofmann folgten ihm, dann trat Gluck auf, 
deſſen Alceſte ſchon 1768 in Wien aufgefuͤhrt ward. 

Seit der Reform der Wiener Bühne, welche Sonnenfels auch durch die 
ſchreibluſtigen Klemm und Heufeld ſo ſehr erſchwert wurde, entfaltete ſich auch 
die Schauſpieldichtung immer üppiger in Wien, ſowohl im Adel als, im 
Volke. Waren aber ſchon die dramatiſchen Werke des Reformators Sonnenfels, 
waren jene des Staatsrathes von Gebler (1772), des geheimen Rathes 
Schloſſer (1772), Ayrenhoff's (1766-1789) u. m. a., welche den antiken, 
Racine's und Diderot's Geſchmack vertraten und gegen Shakeſpeare und die 
nenen Genialitäten aus ſeiner Schule ankämpften, an und fuͤr ſich ohne Werth, 
ſo wurde dieſe Literatur von der ihr gegenüber gelagerten populären ganz über— 
boten. Klemm und Heufeld gaben ſich alle Mühe, die alten Localpoſſen, die 
Schilderung Wiener Sitten, in der geordneteren Geſtalt des Luſtſpiels feſtzuhalten 
und die Hanswurſtiaden verfeinert zu bewahren. Dies wäre an fich nicht übel 
geweſen, wenn nur die guten Comödien erſt an ihre eigene Verfeinerung gedacht 
hätten. Ehe man ſich umſah, fielen der Sekretär Pelzel, die Schauſpieler Müller 
und Stephanie der jüngere wieder ganz ins Poſſenhafte zuruck, und gaben Mas 
ſchinencomödien und Harlekinaden wieder; und wo ſie öffentliche Sitten auf— 
faßten, waren es immer nur die niedrigſten in der gemeinſten Behandlung. Und 
dieſen nämlichen Autoren blieb es überlaſſen, die Stücke von Shakeſpeare fur 
die Bühne zuzurichten! Immer in der guten Meinung, das Volk mit dem Beſ— 
ſern auszuſöhnen, föhnten ſie ſich ſelbſt mit dem Elenden aus; immer unter der 
Maske die Reformen zu unterſtützen, griffen ſie die erſten und ernſteſten Refor— 
matoren, Sonnenfels u. a. m. an, die ohnehin unter ſich zerfielen. Dieſe Claſſe 
der „plebejiſchen“ Autoren überwand in Wien, bis ſpäter wieder die Nomantik 
ein Gleichgewicht bildete. Immerhin mag aber die Bezeichnung der „Samm— 
lungen der Wiener Schaubühne“ (von 1749—1785 in 63 Bänden) als eines 
ewigen Denkmals literariſcher Schmach für eine allzuharte Anklage eines an 
ſich ſehr rigoroſen Norddeutſchen (Gervinus IV. 384 — 392) angeſehen werden. 

Wir haben die verſchiedenen Phaſen der Entwicklung der dramatiſchen Dich— 
tung wie der Schauſpielkunſt durchgemacht und ſind bei dem Kampfe gegen 
Gottſched und die Nachahmung der Franzoſen, der Einführung des buͤrgerlichen 
Trauerſpiels, der Begeiſterung für Shakeſpeare, endlich bei der von Leſſing ver— 
ſuchten Verſchmelzung des romantiſchen, Shakeſpeare'ſchen mit dem antiken, griechi— 
ſchen Elemente länger verweilt, weil nur hierin die Geſtaltung und das Ver— 
ſtändniß ſtehender Bühnen, des geregelten und gereinigten Schauſpieles, wie der 
nationalen Dichtung gefunden werden kann. Wir haben insbeſondere der Ge— 
ſchichte des Wiener Theaters eine größere Aufmerkſamkeit zugewendet, weil das— 
ſelbe von jeher tonangebend für das unſrige war. Für den weitern Verlauf 
der Theater-Geſchichte wird es genügen, fluͤchtige Skizzen zu geben. 
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Auf der Gränze einer neuen Epoche in der dramatiſchen Dichtung, im Ueber— 
gange von Leſſing zu Göthe, ſtehen jene ſogenannten Stürmer und Drän— 
ger (Gerſtenberg in feinem Ugolino, Lenz, Klinger, Müller u. ah), 
welche Leſſing's Grundſatz, daß die Natur die wahre Grundlage aller künſt— 
leriſchen Schöpfung ſei und daß die Kunſt in letzter Inſtanz überhaupt keinen 
andern Gegenſtand, keinen andern Inhalt, als allein das bewegte, leidenſchaft— 
liche Gemüth habe, von der Literatur auf das practiſche Leben übertragen, auch 
hier alles leere Herkommen, alle todte Form entfernen, nur die Leidenſchaft als 
das Geſetz alles Denkens, Fühlens und Handelns gelten laſſen wollten. Shake— 
ſpeare, von dem ſie nur das Ungeheure, das Regelloſe ſahen, nicht jenes ge— 
heime Geſetz des Schönen, das alle Shakeſpeare'ſchen Schöpfungen in ihrem 
tiefſten Grunde zuſammenhält, Shakeſpeare war dieſen jungen tumultuariſchen 
Geiſtern nur ein Freibrief zu allem Form- und Regelloſen überhaupt; nicht die 
falſchen Geſetze der Franzoſen — alle Geſetze überhaupt glaubten ſie in ſeinem 
Namen abſchaffen und verwerfen zu dürfen. Einheit der Handlung, Ueber— 
einſtimmung der Charactere, Würde und Wahrheit der Sprache, das Alles waren 
Dinge, welche bei den Verſuchen dieſer ſtürmiſchen Jugend nicht im Mindeſten 
mehr in Anſchlag kamen. Im Gegentheil: je abenteuerlicher die Handlung, je 
gewaltſamer die Situationen, je ſchroffer die Charactere, je geſchraubter, zer— 
ſtückelter die Sprache, mehr ein Stammeln, ein Lallen der Leidenſchaft, ein wahrer 
Naturſchrei, als ein eigentliches Sprechen, je alberner endlich die Späſſe, je 
froſtiger die Wortſpiele, je gezwungener die Vergleiche, um ſo mehr meinte man 
Shakeſpeare erreicht zu haben, um ſo näher fühlte man ſich dieſem unvergleich— 
lichen Genius verwandt. 

Dieſen Beſtrebungen trat Göthe entgegen. Zwar theilte auch er den 
Naturenthuſiasmus aus jener Zeit, ihre unbedingte Hingabe an Shakeſpeare, 
ihren revolutionären Haß gegen alle Regeln und alle Geſetze; gleich jener Zeit 
überhaupt, lag auch er damals krank an dem Widerſpruche der Poeſie mit der 
Wirklichkeit, der Natur mit der Bildung. Allein während die Andern ſich in 
Hamlet'ſchen Unmuth verzehrten oder, im beſten Falle, den Ausdruck ihres We— 
ſens nur in formloſen, unkünſtleriſchen Schöpfungen fanden, hatte Göthe die Gabe 
des Schönen, das Talent künſtleriſcher Geſtaltung von der Natur als Mitgift 
empfangen. Dieſer Inſtinet des Schönen zeigte ſich in feiner erſten größeren 
Schöpfung, dem echt nationalen Schauſpiele „Götz von Berlichingen“ 
(1773). Auch hier war Nachahmung Shakeſpeare's: aber nicht jene ſtlaviſche, 
welche ſich darin gefiel, gerade die Abſonderlichkeiten, das Unverſtändliche und 
Ungeheure des Originals nachzuahmen; auch hier Ungebundenheit der Form, 
aber nicht Auflöſung, nicht Zerſtörung; auch hier keine äußere Einheit der Hand— 
lung, aber deſto mehr innere; auch hier eine Sprache, abweichend von allen 
bisherigen Muſtern, ungeſchmückt, kraftvoll, zum Theil unbändig: aber auch dieſe 
Sprache noch iſt Göthe'ſche Sprache! 

Und nun zu dieſem Allem die Gewalt des Stoffes, der glückliche Griff, 
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welchen Gothe bei der Wahl feines Helden gethan hatte, des letzten Ritters, 
welcher auf ganz ähnliche Weiſe, wie die Jugend der ſiebenziger Jahre, gegen 
alles Herkömmliche und alle vorgeſchriebenen Geſetze ankämpfte, das Recht der 
eigenen Natur, die Macht der perſönlichen Ueberzeugung durchführen wollte! 
So wurde Götz überall in Deutſchland mit der lauteſten Begeiſterung aufgenommen. 
Wie Leſſing's Minna von Barnhelm das erſte patriotiſch locale Luſtſpiel, ſo iſt 
Götz, in univerſalerem Sinne, das erfte patriotiſche, die erſte ſpecifiſch 
deutſche Tragödie. Außer feiner Bedeutung als dramatiſches Kunſtwerk 
iſt derſelbe für die Theatergeſchichte auch hauptſächlich dadurch merkwürdig, daß 
durch ihn jene gewaltſame Dramatik der Stürmer und Dränger den Weg fand 
zu der practiſchen Bühne, den theatraliſchen Darſtellungen ſelbſt. 

Was Eckhof Cr 1778), der Darſteller der Anſtandsrollen, der Meiſter der 
Rhetorik, dem Leſſing'ſchen Drama geweſen war, das fand nun das geniali— 
ſirende Drama der Stürmer und Dränger, fanden die Jugenddichtungen Göthe's, 
fand vor Allen Shakeſpeare in Schröder (+ 1816), dem Darſteller der Leiden, 
ſchaft, dem Repräſentanten der Genieperiode der deutſchen Literatur innerhalb 
der theatraliſchen Kunſt. Als es ihm gelungen war, den Götz in die Scene zu 
ſetzen, woran der Dichter ſelbſt nicht gedacht hatte, und, unter Verwendung von 
Künſtlern, wie Reinecke, Brockmann (F 1812), Schröder, (1774) in Hamburg 
zum erſten Male in Deutſchland mit Erfolg zur Aufführung zu bringen, fühlte 
er ſich ermuthigt, auch mit Shakeſpeare's Stücken ſelbſt herauszutreten, wozu er 
ſich freilich Alles, die Künſtler ſowohl als das Publikum, ſogar die Stücke ſelbſt 
erſt ſchaffen mußte, da die Shakeſpeare'ſchen Terte, in ihrer urſprünglichen Form, 
mit den Begriffen der Zeit ſo wie mit den praktiſcheu Bedürfniſſen der Bühne 
denn doch in allzu offenem Widerſpruche zu ſtehen ſchienen. 1776 hatte die erſte 
Aufführung eines Shakeſpeare'ſchen Stückes und zwar des Hamlet, 
des Spiegelbildes jener Zeit des Ringens und der krankhaften Sehnſucht, wieder 
zu Hamburg, ſtatt. Der Triumph war vollſtändig, die Wirkung unermeßlich. 
Schröder ſetzte ſofort die andern Stücke Shakeſpeare's in Scene und bürgerte 
denſelben in Deutſchland ein. Die Wirkungen dieſer Thätigkeit waren unberechen— 
bar. Hatte ſchon die Darſtellung des Götz Nachahmer auf den deutſchen Bühnen 
gefunden, jo machte jetzt Shakeſpeare von Hamburg aus die Runde durch Deutſch— 
land, zuerſt nach Berlin (wo Brockmann der Erſte in Deutſchland die Ehre er— 
rang, öffentlich hervorgerufen zu werden), nach Wien (wo Schröder 
von 1781—5 engagirt war), München, Mannheim u. a. Alle Stücke Schrö— 
der's, gegen anderthalb hundert, obwohl meiſt nur Ueberſetzungen und Bearbei— 
tungen, zeichnen ſich nicht allein durch Bühnengewandtheit, ſondern auch durch 
feine und treue Charcteriſtik, gebildete Sprache und die eigenthümlich deutſche 
Färbung, die er ſeinen fremden Muſtern zu geben verſtand, vortheilhaft aus. 

Ein Götz und Hamlet, Göthe und Shakeſpeare veranlaßten ein Heer un— 
berufener Nachahmer. Die deutſche Literatur und Bühne ward mit vaterlän— 
diſchen, von Deutſchheit und Mannskraft und Heldennatur oder Unnatur ſtro— 
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zenden, unregelmäßigen Stücken überſchwemmt. Turniere, Kampfgewirre, Mord: 
und Blutſcenen jagten einander. Das regelmäßige beſſere Trauer- und Luſtſpiel 
ward oder ſchien eine Zeit lang durch Lärm- und Spectakelſtücke von der Deut: 
ſchen Bühne verdrängt, welche mit klirrenden Schwertern, von Humpen, Vehm— 
richtern und altdeutſcher Biederkeit erfuͤllt war. Dieſe Fluth von Ritter- und 
Räuberſtücken, welche alle überfloſſen von großen und gräulichen Characteren, 
von Mannheit und Tapferkeit, von Blutdurſt und Schlachtendrang, verurſachten, 
nicht weniger als die oben genannten, auch Schiller's Erſtlingsproducte, na— 
mentlich die (1781 im Drucke erſchienenen) Räuber, die letzten, gewaltigen 
Nachklänge der Sturm- und Drangperiode, welche die Geſammtheit des öffent— 
lichen Daſeins, den geſammten Zuſtand der damaligen Welt, den ganzen feuda— 
liſtiſchen Staat des 18. Jahrhunderts angriffen, während die Vorgänger nur 
gegen einzelne Gebrechen und Modethorheiten Oppoſition gemacht hatten. 

Einer ſo gewaltſamen, ſo hohlen, ſo unnatürlichen Aufregung, welche dieſe 
Epoche der Ritterſtücke characteriſirt, mußte nothwendig eine eben ſo große Er— 
ſchlaffung folgen. Aus dem Getümmel dieſer wüſten, mittelalterlichen Welt, aus 
der lärmenden Geſellſchaft dieſer Ritter und Knappen, aus dieſer ganzen nich— 
tigen Abſtraction des wirklichen Lebens mußte es einen eigenthümlichen Reiz 
haben, wieder einmal Einkehr zu halten bei ſich ſelbſt und ſich anzuſiedeln in 
den nächſtgelegenen, häuslichen Kreiſen. 

Dies der Urſprung Iſfland's und feines Familiendrama's. Wie er 
(+ 1814) als Darſteller aller bürgerlichen Charactere, beſonders wenn dieſelben 
durch einen leiſen Anflug von Sentimentalität gefärbt waren, ferner in Rollen 
aus dem höhern Geſellſchaftsleben, in Chevaliers u. a. vorzüglich war und den 
Converſationston zur höchſten Feinheit ausbildete: ſo herrſcht auch in 
feinen dramatiſchen Werken dieſelbe kleine Bürgerlichkeit, daſſelbe Idylliſche, Be: 
ſchränkte, Familienhafte, dieſelbe unmittelbare proſaiſche Abſchrift der Wirklichkeit. 
Seine Stücke ſind mit großer Bühnenkenntniß geſchrieben und haben in einer 
Reihe characteriſtiſcher, dankbarer Rollen zur Ausbildung und Bereicherung un— 
ſerer Schauſpielkunſt weſentlich beigetragen. Auch gewähren ſie ein ziemlich 
klares, urſprüngliches Bild des deutſchen Familienlebens und der niedern bür— 
gerlichen Geſelligkeit, wie dieſelbe ſich zu Ende des vorigen Jahrhundertes bei 
uns ausgebildet hatte. 

Iſt aber auch der Horizont dieſer Stücke gar zu eng, ſind ihre Intereſſen 
gar zu kleinlich, ihre Moral gar zu hausbacken, abſtrahirt das Iffland'ſche Schau— 
ſpiel von allen Forderungen der Kunſt, begnügt es ſich mit bloßer Naturwahr— 
heit und ſetzt es noch einmal die Moral an die Stelle der Aeſthetik, indem es 
die Welt nicht verflären, ſondern unterrichten und beſſern will: fo ſticht es doch 
noch vortheilhaft ab gegen die Erzeugniſſe ſeines Zeitgenoſſen und Nebenbuhlers 
Kotzebue (+ 1819). Stellt Iffland die Rückkehr jener abſtracten, inhaltloſen 
Bewegung zu den poſitiven Zuſtänden des Familienlebens, der Geſellſchaft und 
Sitte dar, repräſentirt er das Philiſterthum, die beſchränkte Spießbürgerlichkeit, 
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als Gegenſatzes der Ausſchweifungen der genialen Periode: fo Kotzebue die Bla— 
ſirtheit, jenes gänzliche Aufgeben aller äſthetiſchen, ſittlichen und überhaupt aller 
Grundſätze. An dramatiſchem Talent, Einſicht in das Techniſche der Bühne, 
Leichtigkeit im Erfinden und Produciren war Kotzebue ohne Zweifel außerordentlich 
reich; wenn aber die mehr als 200 Stücke, welche er geſchrieben und ſeiner Zeit das 
Publikum entzückten, keinen nachhaltigen Erfolg und Werth gehabt, ſo liegt dies 
nicht blos im Mangel aller künſtleriſchen, es liegt eben ſo ſehr im Mangel aller 
ſittlichen Motive, es liegt im Mißbrauche, den Kotzebue ſelbſt von ſeinem Ta— 
lente machte, indem er dasſelbe vorſätzlich zum Schmeichler jeder ſchlechteſten 
Tagesrichtung, zum Diener und Prediger des Gemeinen, Nichtigen, Begeiſterungs— 
loſen entwürdigte. 

Iffland, Kotzebue und ihre Nachahmer beherrſchten die Bühne ſeit dem An— 
fange der 80ger Jahre, als Göthe und Schiller muthvoll dem Strome entgegen 
traten, wieder die Fahne des Schöner aufpflanzten und die Glanzperiode der 
deutſchen dramatiſchen Kunſt heraufführten. Der erſtere, welcher feine Stel— 
lung als Dichter an der Mannheimer Bühne unmuthig aufgegeben, war in muͤh— 
ſamen philoſophiſch-hiſtoriſchen Arbeiten künſtleriſch wiedergeboren und auch Göthe 
hatte den Durchgang von der erſten jugendlichen Wildheit zur Reinheit und 
claſſiſchen Strenge griechiſcher Formen in Italien gemacht. 

Das Theater wurde nun das vorzüglichſte Feld ihrer gemeinſamen Thätig— 
keit. Wie ſie die vollendetſte Epoche der deutſchen Literatur im Allgemeinen 
ſchufen, ſo auch die vollendetſte Epoche unſerer Bühne, für welche ſie das Wei— 
marer Theater zum Muſter, zu einer wahrhaft idealen, wahrhaft künſtleri— 
ſchen Bühne erhoben. 

Die Ausgleichung der Kunſt mit dem Leben, dieſe volle, plaſtiſche Dar— 
ſtelung des Schönen, auf welche das geſammte 18. Jahrhundert in den ver: 
ſchiedenartigſten Verſuchen hingearbeitet, hatte ſich nun in der Göthe — Schiller'ſchen 
Epoche wirklich erfüllt und ſtattgefunden. Die Schönheit, welche ſo lange nur 
geſucht und gelehrt, verheißen und beſchrieben worden, tritt jetzt leibhaftig, leben— 
dig, eine Venus victrix, eine ſiegende Göttin, in die Welt: das äſthetiſche Be— 
wußtſein, von Leſſing zuerſt deutlich ausgeſprochen und verkündigt, wird zur 
äſthetiſchen That, der Begriff des Schönen verkörpert ſich zur ſchönen, zur künſt— 
leriſcheu Perſönlichkeit, bei Göthe mehr ſubſectiv, bei Schiller, die Grenzen der 
blos ſubjectiven Welt, das bloße Fühlen, Genießen und Geſtalten des eigenen 
Ich verlaſſend, mehr zum hiſtoriſch erfüllten, zum politiſchen Subjekt erweitert. 

Schiller genügte es nicht, nur ſein eigenes Inneres verklärt und geläutert 
zu haben: auch die Welt ſelbſt, die Geſchichte, die praktiſche Entwicklung der 
Völker, das unmittelbare Daſein des Augenblickes ſoll ſich harmoniſch, in freier 
Schönheit geſtalten; die Kunſt ſtellt ſich ihm dar als eine „Erziehung des Men— 
ſchengeſchlechtes“ zu Freiheit und Sittlichkeit. So leitet Schiller überall aus 
dem blos perſönlichen in das großartigere Leben der Völker; das Drama er— 
weitert ſich ihm zu einem Spiegel der Geſchichte, einem Abbilde der Gegenwart 
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und ihrer politifchen Criſis. Aus den beſchränkten Kreiſen Iffland'ſcher Familien: 
gemälde, des häuslichen Daſeins hebt er den Blick auf die Höhen der Geſchichte; 
der Kotzebue'ſchen Bühne der Frivolität, Unſittlichkeit, hohlen, nichtigen Unter— 
haltung ſetzte er ein Drama der Freiheit, des Enthuſiasmus, der Vaterlands— 
liebe, der Sittlichkeit, des Größten und Edelſten entgegen. Zwar beherrſchten 
noch fortan Iffland und Kotzebue die Bretter, es war aber ein mächtiges Ge: 
gengewicht, daß zuerſt auf der Weimarer Bühne, der ſeit den neunziger 
Jahren bis in das zweite Jahrzehend unſers Jahrhunderts von allen zufälligen 
Schwankungen des Zeitgeſchmackes und Berechnungen des Eigennutzes unabhän— 
gigen Muſter-Anſtalt, ſodann auch auf andern deutſchen Bühnen, namentlich 
in Berlin mit Fleck, einem der größten deutſchen Schauſpieler, jene unſterblichen 
Schiller'ſchen Tragödien (Wallenſtein, Maria Stuart, die Jungfrau von Orleans, 
Braut von Meſſina, Wilhelm Tell), Göthe's Iphigenie und Taſſo, die Shake— 
ſpeare'ſchen Meiſterwerke, die Dichtungen des phantaſtiſchen Calderon, Leſſing's 
Nathan u. a. zur Aufführung gelangten. Die glänzende Ausſtattung, welche 
Iffland in Berlin der Jungfrau von Orleans gab, erregte, als ein erſter Ver— 
ſuch, auch dem claſſiſchen Drama jene Vortheile des Lurus und des Sinnen⸗ 
reizes zuzuwenden, welche man bis dahin ausſchließlich der Oper überlaſſen, durch 
ganz Dentſchland eine außerordentliche Senſation und hat, wenn nicht in der 
Geſchichte des Theaters ſelbſt, doch in der Geſchichte des Coſtüms, der 
theatraliſchen Ausſtattung Epoche gemacht. In der Braut von Meſ— 
ſina wagte es Schiller, den griechiſchen Chor wieder einzuführen. 

Göthe und Schiller hatten den Höheſtand der deutſchen dramatiſchen Kunſt, 
der letztere insbeſondere (T 1805) hatte die Anfänge einer nationalen 
Bühne gegründet, die ſich weiter entwickelt hätten, wenn feine Grundſätze zu— 
gleich die Nation ergriffen hätten. Allein dieſe war in ſich zerfallen, das deutſche 
Reich ging unter, wurde Frankreich unterthänig, ſtand ſich mit dem Schwerte 
entgegen. 

Von daher alſo der Stillſtand der deutſchen Literatur; von daher jenes 
Irregehen und Umherſchweifen unſerer Kunſt, jene Capricen der Romantiker, 
jene Nachahmung fremder Literaturen, jene Geſchmackloſigkeit und Barbarei, in 
welche die deutſche Poeſie im Großen und Ganzen ſich ſeit Schiller und Göthe 
allerdings verloren hat; daher der Verfall der deutſchen Bühne, der Ruin un— 
ſers Theaters, der Untergang unſerer dramatiſchen Kunſt! 

Hievon, von der romantiſchen Periode, von der neuen Entwicklung der 
Oper zu ſprechen, behalten wir uns für die neueſte Geſchichte des Theaters vor. 

Wir ſchließen hier mit der Glanzperiode der deutſchen dramatiſchen Kunſt. 
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Das Brünner Theater blieb den vorher geſchilderten mannigfaltigen Be— 
ſtrebnngen und Richtungen der dramatiſchen Welt nicht fremd. Dasſelbe hatte 
bisher alle Phaſen der Theatergeſchichte mitgemacht und an allen andern Er— 
ſcheinungen des Volkslebens der neuern Zeit Theil genommen. Es hatte ſich 
an den geiſtlichen Cömödien auferbaut, den gravitätiſch ſteifen Staats— 
actoren und luſtigen Hans wurſten zugelacht, bei den italieniſchen 
Opern den Ohren und Sinnen geſchmeichelt; es hatte Marionetten, die 
Anfänge aller theatraliſchen Kunſt, in Figuren und lebenden Perſonen, geſehen 
(1705, die ſeltenen des Stranitzky 1712 und 1713, jene Franz Albert de Fraine's 
mit lebenden Perſonen 1716 u. ſ. w.); es hatte das thealrum mundi des Franz 
Anton Pfundtner, „in welchem ſehr viele und unterſchiedliche curiofe Sachen 
durch eine angenehme Erleuchtung auf das Natürlichfte zur nicht geringen Ver— 
wunderung der Zuſeher vorgeſtellt wurden,“ angeſtaunt (1729); es hatte die in 
Brünn nie geſehenen pantomimiſchen Schauſpiele „der von Wien 
gekommenen Magdalena Mononicolina (1747) und des Nicolo Pe— 
trioli (1749) u. m. a. bewundert und auch dem leichtern Genre der neuen 
operette buffe und muſikaliſchen Intermezzos gehuldigt (1751/2 
und ſpäter). Chriſtian Mayer zeigte (1726) auch hier mit ſeiner „weltbe— 
rühmten Compagnie Exercitien und Kunſtſtücke in Sprüngen, 
Tänzen u. dgl., welche von vielen hohen Potentaten im höchſten Grad admirirt 
worden ſeien“; Heinrich Gottlieb Roͤgler kündigte ſich (1747) an als einen 
noch nie geweſenen Künſtler in der engliſchen und holländiſchen 
Tafelkunſt oder ſogenannten natürlichen Zauberei mit der ſoge— 
nannten geſchwinden Kunſt oder dem Taſchenſpiele in 150 italieniſchen Inſtru— 
menten und Charten, mit Glasgeſpunſten, mit der „Elektriſchen Maſchine“ 
von dem berühmten Profeſſor aus Leipzig, aus welcher das Feuer ſo heftig 
ſpringt, daß man jedes Licht daran anzünden kann; Antonio Martinelli 
ließ (1749) durch ein fünfjähriges Kind auf „engelländiſche Manier be— 
wunderungswürdige Poſituren, ſehr ſeltſame in Deutſchland 
noch nicht geſehene Kunſtſtücke u. dgl.“ ausführen. Der engliſche Luft— 
ſpringer oder Poſiturmeiſter Thomas Fildtein, „der für den beſten in Europa 
könne gehalten werden,“ ſtellte (1748) mehr als 200 der curieuſeſten und rarſten 
Kunſtſtücke vor und war mit ſeinen ſo wunderbaren als wenig graciöſen 
Glieder- und Körper-Ver renkungen ein würdiger Vorläufer des Kliſchnigg un— 
ſerer Tage. Pietro Semenzati und Johann Oſſi ergötzten das Brün— 
ner Publikum nebſt Seiltänzen und Pantomimen auch mit Kunſtfeuer— 
werken (1754). Johann Georg Paul de Mufic zeigte feine noch nie 
geſehenen, in Wachs pouſſirteu Figuren, Speiſen und Früchte 
(1755). Anton Khünel (um 1680 in Brünn geboren, geſtorben am 10. Jän— 
ner 1754), ein origineller Mann, war als Schattenſpieler mit der Hand 
berühmt, indem er mit deren Hilfe bei Kerzenlicht oder auch mittelſt eines großen 
Spiegels bei Sonnenſchein ganze Vorſtellungen machte, in einer gewiſſen Ordnung 
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auf einander folgen ließ und mit uͤbereinſtimmenden Liedern aus der bibliſchen 
Geſchichte oder über Begebenheiten neuerer Zeit begleitete. Nicht Brünn allein, 
auch Wien und die fürſtlichen Höfe Deutſchlands waren Zeugen ſeiner Kunſt 
(Hanzely, Brünneriſche Miscellen, Ms. S. 66— 70; mähr. Wanderer von Zeman 
f. 18129. 

In jener Blüthenzeit der Bau- und Malerkunſt in Brünn (S. meine Ge— 
ſchichte Brünns S. 223, Hawlik's Beiträge zur Geſchichte der Baukunſt, der 
bildenden und zeichnenden Künſte in Mähren, Brünn 1838) ſchlug neben Thalia, 
Melpomene und Euterpe auch die holde Muſe Terpſichore ihren Sitz daſelbſt auf, 
den ſie zur Freude ſo Vieler noch immer in fröhlicher Luſt einnimmt. Der 
Comödianten- Principal Franz Albert de Fraine führte zuerſt in Brünn 
unmaſkirte Bälle ein, indem er ſolche im Herbſte 1748 einmal in der Woche 
im Opernhauſe nächſt der Taverne veranſtaltete, obwohl dasſelbe ganz von 
Holz erbaut, ſehr eng und nur für Opern und Comödien eingerichtet war. 

Der Unternehmer italieniſcher Opern und Comödien Nicolo Petrioli 
(1749) kündigte an, daß im Herbſte bis zur Adventszeit alle Mittwoche nach der 
Comödie für die Nobleſſe ein Ball im Opernhauſe nächſt der Tafern werde gege— 
ben werden, mit 5 Siebenzehnern Einlaggeld. Andere Perſonen aber, welche 
nicht tanzen werden, und im Parterre nnter die Nobleſſe nicht gehören, 
können die Comödie und den Ball ſehen und dürfen auf dem zweiten und 
dritten Platze nicht mehr als das gewöhnliche Einlaggeld zahlen. Als Einlag- 
geld für die Comödien-Vorſtellungen war in einer Loge für 4 Perſonen 1 Du— 
katen, im Parterre und der erſten Gallerie 2, in der zweiten Gal— 
lerie ein Siebenzehner, in der dritten und letzten aber 1 Siebner zu entrichten. 

Dieſe Balleinnahme gewährte den Theater-Unternehmern eine erwünſchte 
Unterſtützung, da ihr Standpunkt, ſchon an und für ſich ſchwierig und precär, um ſo 
ſchwieriger wurde, als die Vorſtellungen von Marionetten, Bolicinellen 
(italienlſchen Hanswurſtiaden), ausländiſchen Thieren, abgerichteten 
Hunden, Bären und Affen, von Kunſtſtücken, Seiltänzen (kommt 
in Wien 1503 zuerſt urkundlich vor), Schattenſpielen, Wachsfiguren, 
Maſchinen, Feuerwerken, Zwergen und großen Menſchen, der 
laterna magica und optiſcher Erſcheinnngen “ ſich in einer Art 
häuften, daß ſie polizeiliche Einſchreitungen nothwendig machten und das Herum— 
vagireu müßigen Geſindels, beſonders der Bärentreiber, ſtreng unterſagt 
werden mußte. (Gbeirc. 23. Mai 1769). 

Der Seiltanz, das Marionetten- und Polieinelloſpiel (bei 
welchen Vorſtellungen „ville ärgerliche Redens-arthen Vorgehen, junge leuthe 
von dennen ſich dabey einfindent liederlichen weibsbildern verführt — ein ſammel— 
platz dienſtloſer Leuthen gezügelt — mithin ohnfehlbahre beleidigung Gottes — 

) Siehe Wiener Skizzen von Schlager 1839, S. 276-278, 359—364 über derlei Dar⸗ 

ſtellungen in Wien von 16671736. 
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auch inſonderheit öfftere Rauf-Händl verurfachet werde“ ſagte 1728 der Wiener 
Stadrath) gingen früher Hand in Hand mit dem Drama; bei mehrerem Auf— 
ſchwunge des letzteren ſonderten ſich jedoch dieſelben bleibender von der eigent— 
lichen Comödie ab und es erfolgte die Trennung der unwürdigen Verwandtſchaften. 

Wuchs das öffentliche Vergnuͤgen in ſo reichem Maße, ſo vergaß man 
nicht, es als eine Quelle zu benützen, der freudeleeren leidenden Noth der Men— 
ſchen abzuhelfen. Aus jener Zeit datiren die Beiträge öffentlicher Schau— 
ſtellungen für Arme und Kranke, indem M. Thereſia zur Emporbrin— 
gung des Spitals zum heil. Stephan in Brünn (auf der Kröna) be— 
willigte, daß für dasſelbe von den Comödianten, Operiſten oder Pantomimen für 
jede Vorſtellung ſoviel, als eine Perſon zu ebener Erde bezahlt, von Seiltänzern, 
Gauklern und Morionettenſpielern 2 fl., von Glückshafnern 3, von Aerzten 
1 Thaler mähriſch abgenommen werde (Reſkript 21. Jänner 1749). Für einen 
jeden maſkirten Ball ſollten zu Brünn 4 fl., für einen unmaſtirten 3 fl. zur 
Spitalskaſſe und 2 fl. an den Invalidenfond gezahlt werden (Reſ. 5. Dez. 
1747, Repräſent. Pat. 4. Juni 1749). Auch in den übrigen königl. und an— 
dern größern Städten waren Ballgebühren (bis 4 fl.) an den Invalidenfond zu 
entrichten (Patent 4. Juni 1749), wie ſpäter mäßige Gebühren von Bällen und 
Landcomödianten-Banden an den Fond der neuen Normalſchulen (a. h. 
Reſolution 3. Febr. 1776). 

In ſpäterer Zeit hörte die Abgabe des Brünner Theaterunternehmers an 
das Skt. Stephans-Spital auf und er hatte nur ein Pauſchale von 150 fl. (zur 
Hälfte für die Eliſabethinerinnen, zur Hälfte für das Waiſenhaus) 
zu zahlen, (Hfdt. 27. Dez. 1777, Gubdt. 28. Juli 178. 

Mit dem Aufkommen ſo vieler öffentlicher Vergnügungen gingen dagegen 
manche ein, welche fich beſonders unter den minderen Volksclaſſen lang erhalten 
hatten. 

Eine Eigenthümlichkeit der früheren Zeit war die Aufrichtung von Glücks— 
häfen *) zur Ausſpielung von, nicht ſelten koſtbaren Waaren, auch mit einem 
Nebenſtande für das Kugel- und Würfelſpiel. Mit kaiſerlicher und obrig— 
keitlicher Bewilligung (in Oeſterreich mit jener des Spielgrafen) herumziehende 
Glückshafner ſchlugen Glückshäfen während Jahrmärkten und Kirchtagen auf 
öffentlichen Plätzen in Banden auf, und gaben es mit Trommelſchlag u. dgl. 
bekannt. Obrigkeitliche Commiſſäre unterſuchten und ſchätzten die Waaren und 
wohnten der Ausſpielung bei, welche durch Ziehung von Nummern aus 
einem Drehfaße geſchah, um Betrug und Unterſchleife vom Publikum abzu— 
halten. Es waren fröhliche Spiele, zu welchen ſich dasſelbe, insbeſondere Stu— 
denten, Handwerksgeſellen, das Geſinde, hinzudrängten. Nachdem ſie aber auch 
Diebereien, den Muͤſſigang, Leichtſinn, Geldverſchwendung und die Ausfuhr des 


) Schon 1599 erließ Kaiſer Rudolph II. General-Mandate wider das auf die Kirchtage und 
Märkte in Oeſterreich ob und uuter der Enns einſchleichende Gefindel mit feinem unziem— 
lichen Beſuche der Glückshäfen und der falſchen und betrüglichen Spieler. 
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Geldes beförderten, waren dieſe Unterhaltungen Manchen ein Dorn im Auge 
und vermochten den Brünner Magiſtrat zu wiederholten Beſchwerden an den 
Landesfürſten (1722, 1747). Daher wurden auch dieſe Glückshäfen, welche über 
Hand genommen hatten, mit andern öffentlichen Spielen verpönt (Patent 21. Ok— 
tober 1749). Das (1751) neu eingeführte Lotto di Genova machte deren 
Errichtung von der kaiſerlichen Bewilligung abhängig. Erſt am Anfange des 
laufenden Jahrhundertes wurden dieſe Glückshäfen, wegen ihres demoraliſirenden 
Einflußes auf die ärmere Volksclaſſe, gänzlich abgeſtellt. (Schlager, Wiener Skiz— 
zen III. 360—363 (vom Jahre 1678-1727), IV. 374 (ſchon 1563). 

Als eine beſondere Gunſt galt dte Erlaubniß, bei dem in den mähriſchen 
königlichen Städten hergebrachter Weiſe zu haltenden achttägigen Königs— 
ſchießen Zinn, Krügel, Geſchirr-, Lebzelter- und Wachswaaren auszuſpielen. 
(Hfdt. 3. Juli 1773). 

Erwähnenswerth iſt ſchließlich, daß ein ſeiner Zeit ſehr beliebtes Volks— 
vergnügen großer Städte, die Thier-Hetze, in Brünn gar nicht Eingang ge— 
funden zu haben ſcheint. Nur einmal, im Jahre 1784, wurde dem Preßburger Hetz— 
Impreſſar Johann Pollak die Eröffnung einer Hetze in einem vor dem Fröhlicher— 
Thore zu errichtenden Amphitheater als etwas in Brünn ganz Neues bewilligt. 

In die Zeit, wo die italieniſche Oper und Comödie von Brünns Bühne 
verſchwand, fällt das erſte Aufkeimen des deutſchen Schauſpieles. Seine Auf— 
nahme im deutſchen Reiche und unſeres gefeierten Landsmannes Sonnenfels er— 
folgreiche Bemühungen für die Verbeſſerung des Wiener Theaters, durch Beſei— 
tigung der extemporirten Comödie mit ihren Zoten und Hanswurſtiaden und 
durch Einführung einer richtigeren Beachtung des Coſtüms, der Scenerie und 
eines veredelten Geſchmackes, konnte nicht ohne Rückwirkung auf Brünn bleiben. 

Dieſe Umwandlung ging jedoch nur langſamen Schrittes vor ſich. Der 
Schauſpieler Weidner brachte zwar im Jahre 1747 nach vielen Bemühungen 
endlich das erſte regelmäßige Stück: die allemanniſchen Brüder, ein Trauerſpiel 
in Verſen von Krüger, auf die Wiener Bühne und es folgten dieſem erſten 
Verſuche mehrere andere (Eſſer, Oedip, Zaire) nach. Auch wurde während der 
Direction des Freiherrn von Lopreſti (1751) und des Grafen Durazzo (1752) 
noch mehr für die regelmäßigen oder „ſtudirten“ Stücke geſorgt. Es ſchadeten 
jedoch ſehr die Parodien derſelben durch Weiskern, Prehauſer und Kurz, dieſe 
Coryphäen der extemporirten Poſſe, die Erfindung neuer Schalksnarren-Rollen 
eines Lepoldel, Burlin und Jakerle, das Aufkommen des franzöſiſchen 
Schauſpiels und des Ballets unter Noverre. Auch der phantafiereiche, 
originelle, mit großer comiſcher Kraft und Productivität begabte Gründer des 
öſterreichiſchen regelmäßigen Local-Luſtſpieles, Philipp Hafner 
(T 1764) trat nur ſchonend gegen den Hanswurſt und die extemporirten Co— 
mödien auf. f 

Nur kuͤmmerlich vegetirte daher das deutſche Schauſpiel in Wien bis 
ihm, nach dem Tode Weiskern's und Prehauſer's (1769), der letzten Stützen der 
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Burleske, Freiherr ven Bender und Sonnenfels bei Kaiſer Joſeph bleibend 
das Uebergewicht und die Alleinherrſchaft in Wien erwirkten (1770, 1776) und 
die ertemporirten Poſſen ganz verdrängten *). 

Noch ſchwieriger konnte ſich das regelmäßige deutſche Schauſpiel in Brünn 
Geltung verſchaffen. 

Noch in den letzten Tagen des Veteranen Kurz und ſeines Drängers 
Moſer, in den theatraliſchen Vorſtellungen und Comödien des Principals Wenzel 
Fur (4755), des Franz Schuh, Directors der deutſchen Comödie in Bres— 
lau (1755), in den deutſchen Schauſpielen des Principals Carl Joſeph 
Schwertberger (17589, in den „modeſten Verscomödien, proſai— 
ſchen Stücken und guten Burlesken,“ welche Gottlieb Köppe, der 
Director der Prager Comödiengeſellſchaft von 23 Perſonen, nebſt Panto— 
mimen, Balleten und auserleſenen Tänzen zu Brünn 2 bis 3 Mal in der 
Woche producirte (1760 und 1761), in den deutſchen Schauſpielen des fran— 
zöſiſchen Pantomimen Franz Sebaſtiani, welche mit fraͤnzöſiſchen Pan— 
tomimen und Tänzen abwechſelten (1761 und 1762), endlich in den deutſchen 
Comödien des Johann Schulz (1762/3) feierte der lebensluſtige, obwohl bes 
reits alternde und ermattete Hanswurſt den Sieg in Brünn, den er ſelbſt über 
die italieniſche Oper davontrug. Auch Brunian noch, der erſte ordent— 
liche Direkteur und Unternehmer ſtehender Schauſpiele, er⸗ 
lebte den Sturz ſeines Helden nicht, obwohl er bereits den Anfangs einer neuen 
Periode in Brünn's Theatergeſchichte eröffnete. Erſt in die Direction Böhm's 
fällt die Cataſtrophe, welche den Untergang des Volksgünſtlings auch in Brünn 
bewirkte. 

Johann Joſeph Brunian, geboren 1735 zu Prag, Mitglied der Ge— 
ſellſchaft des Joſeph Kurz, des berühmten Comikers unter dem Namen Bernardon, 
dann Direktor einer der beſten deutſchen Schauſpielergeſellſchaften, der Verbeſ— 
ſerer des Theatergeſchmackes in Prag durch Verdrängung der Poſſen— 
reißer, der zotenreichen aber kunſtarmen Spiele, und durch Einführung des ge— 
ſitteten Schauſpieles **), hat ſich auch in Brünns Theatergeſchichte einen ehren— 
vollen Namen gemacht. 

Als 1763 ſein Directions-Contract in Prag zu Ende gegangen war, kam 
er nach Brünn und bewirkte ſich die Erlaubniß, von Oſtern 1763 an, „gut 
ausgearbeitete Trauerſpiele in Verſen und Proſa, verſchiedene 
Luſtſpiele vom beſten Geſchmacke, deutſche opera comique von den 
beſten muſikaliſchen Authoribus, kleine, doch gute Ballete von 8 Perſonen und 
Pantomimen von ſehr geſchickten Kindern, zugleich aber auch zwiſchen den Piegen 
zur Abwechslung verſchiedene italieniſche Cantaten mit Auszierungen und 


) Wiener Hoftheater-Almanach für 18045 Lembert, hiſtoriſche Skizze der k. k. Hoftheater in 
Wien 1833, S. 14— 20. 
) Prager Theater-Almanach auf das Jahr 1808 (mit Materialien zu einer Geſchichte der 
Prager Schaubühnen) S. 64. 
) 
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Decorationen des Theaters und bejonderer neuen und koſtbaren Kleiderpracht 
aufzuführen.“ 

Das nachfolgende diplomatiſch genaue Verzeichniß ſeines Repertoire's zeigt 
wenigſtens, wie arm noch das deutſche Schauſpiel, beſonders das Trauerſpiel, an 
eigenen Erzeugniſſen und wie ſehr es noch an die regelrechten ſteifen, ſogenann— 
ten claſſiſchen Produkte der franzöſiſchen Dichtkunſt gefeſſelt war. 

Cen ſig na tien 

Deren Beſten Tragödien, Luſtſpielen, als Teutſche opern Comique, dann Regel— 

mäſſiger uachſpielen, ſo mit Meiner Compagnie Vorgeſtellet werden ſollen. 

Eraßerſpißle 
In verſen. In proſa. 

Zayre. Mis Sara, und Sir Sampſon. 

Oreſt, undt Pylades. Der Kauffmann Von London. 

Themiſtocles. Rhynſold, und Saphyra. 

Eſex. | Lucius Papyrius. 

Alzyre. | Die Liſaboner. 

Canut. 

Cato. 

Iphigenia. 

Le Cith. 

Polieuxtes. 

Das Gerettete Venedig. 

Paniſe. 

Demetrius. 

Merope. 

Britanicus. 

Thimäleon. 

Weiße auß China. 
Beverlei. | 


Brutus. 
Phädra, und Hypolides. 
n ſt f pi ene 


In verſen. In proſa. 
Nanine. | Der prächtig Freygebige. 
Attalanta. Der Triumpf der Guten Frauen. 
Le Clorie. Der Cavalier und die Dame. 
Le Distre. Der Poetiſche Dorff-Junker. 
Der Blinde Ehemann. 


La Fame jaloue, t 
Le. old Mari Das Geſpenſt mit der Trommel. 


Die ſchlaue Wittib. 
| Die Pamela. 
| Tartuffe. 
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Opern Comique. 

Die Gouvernant. 

Der Eingebiltete Bauer. 

Der Prahler ohne Geld 

Der Wankelmüthige. 

Das Oracul. 

Die zwei Schweſtern. 

Der krumme Teuffel. 


Regelmäſſige nachſpiel. 


In verſen. | In proſa. 
Die Stumme Schönheit. | Liebhaber und ſchrifftſteller. 
Der ſehende Blinde. Der Sylphe. 

Des Criſpins Leichen-Begängnuß. Die Glükliche prob. 
Silvia, ein ſchäferſpiel. | Der Windtmacher. 
Das Bandt, ein fchäferfpiel. | 
Der Haußknecht. | 
Die Heurat durch werel Brief. | 
Die Gelehrnte Lieb, ein ſchäferſpiel. | 

Brunian's Productionen und Decorationen fanden allgemeinen Beifall und 
das Gubernium gab ihm auf ſein Anſuchen vom Herbſte 1763 an auf drei 
Jahre die Bewilligung zu ſeinen Theater-Vorſtellungen, mit Ausnahme der ver— 
botenen Tage und mit dem Sommeraufenthalte in Olmütz (Gbdt. 13. Mai 1763). 

Mit Brunian hätte eine neue Aera beginnen können; allein ſein Wirken 
war von kurzer Dauer, da er ſich in Prag einen größeren Schauplatz erkor. 
Doch hatte er die Bahn gebrochen und ſeiner Schöpfung ſeinen Namen auf— 
gedrückt, indem Nachahmer, wie Friedrich Koberwein, der für Linz 12 
Acteurs von der Brunian'ſchen und Sebaſtiani'ſchen Geſellſchaft gewann, auf 
Brunianiſche Art ſpielten. 

Als Brunian nach Gratz abging (1764), ſuchten ſich wieder die Pan— 
tomimen, Comödien, Intermezzen und Ballete, welche Joſeph Jacobelli 
(im Herbſte 1764) zur Aufführung brachte, die Tragödien, Spectakeln in Proſa 
und Verſen, die Pantomimen mit 9 kleinen Kindern und die Ballete des be— 
kannten Moſer (1765), die Vers-Comödien, Tragödien, Operetten, Burlesken 
und Kinderballete der an der Spitze von 12 erwachſenen Perſonen und 6 Kin— 
dern geſtandenen Gertruda Bodenburg (im Herbſte und Winter 1767/8, 
1768/9) vorzudrängen; doch beſtanden den Kampf dieſer Uebergangs-Periode die 
beliebten deutſchen Schauſpiele, untermiſcht mit italieniſchen Intermezzo's 
der Joſepha Schulz (1766, 1766/7) und die deutſchen Schauſpiele der 
Mathias Meninger'ſchen Geſellſchaſt (1766) oder ſogenannten Badner 
Truppe. 

jr 
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Friedrich Koberwein “) und Joſeph Hellmann, Mitglieder der 
letzteren, errichteten eine eigene Geſellſchaft und wollten ihren Schauplatz in 
Mähren aufſchlagen. Sie rühmten den Geſchmack des Publikums, wollten die 
Ballete beſeitigen, weil ſie Anſtand nehmen müßten, mittelmäßige oder 
ſchlechte Tänzer fo vielen Kennern, als Brünn zähle, vorzuführen, die Erhaltung 
guter aber in der Einnahme bei weitem nicht geſichert ſei. Dieſen Abgang 
würden ſie jedoch durch Schau-, Trauer- und Luſtſpiele ſowohl in 
Verſen als Proſa, die nicht fo ſparſam wie bisher zur Darſtellung 
gelangen ſollen, dann durch recht gute deutſche Singſpiele oder Operet— 
ten, an welchen das einſichtsvolle Brünn ſo großes Wohlge— 
fallen trage, hinreichend erſetzen (1767). 

Da die Landesſtelle dieſen zwei Unternehmern eine allgemeine, weder ge— 
wöhnliche noch zuläſſige, Bewilligung zu theatraliſchen Vorſtellungen, welche nur 
für beſtimmte Orte ertheilt würden, für das ganze Land verſagte, ſo traten ſie, 
mit 15 Perſonen, erſt ſpäter (1768, 1769/70), jedoch nur vorübergehend, auf 
Brünn's Bühne auf. i 

Unter ihrer Leitung wurde (1769) das von Kurz und Moſer zwar 
beſſer eingerichtete und techniſch vervollkommte, ſeitdem aber 
wieder eingegangene Theater von der Stadt mit (1500 fl. Auslage) 
neu gemalt, decorirt und durch den Maler Cajetan Schaumberger in voll 
kommenen Stand geſetzt. Dafür mußten ſie ſich aber auch eine höhere Abfin— 
dung an die Stadt gefallen laſſen, nämlich ſtatt der bisherigen 2 künftig 5 fl 
für jede der 150 Vorſtellungen zahlen, welche mit Ausnahme des Advents, der 
Faſtenzeit, der Productionen im Sommer auf andern Bühnen u. |. w. des Jahrs 
zur Aufführung gelangten. Es war dies für die Unternehmer immerhin eine 
empfindliche Steigerung, da dieſelben nur an Gage für die Acteurs wochentlich 
196 fl. benöthigten und die Unternehmer des (1761 abgebrannten) Kärntnerthor— 
Theaters in Wien auch nur 2000—2200 fl. Pachtſchilling (und beiläufig 1300 fl. 
an das Zuchthaus) zahlten. 

An dieſer Reformirung des Brünner Theaters arbeitete (jeit 
Oſtern 1770) der Theater-Ingenieur und Maler Cajetan Schaumberger 
mit großem Eifer fort. Er brachte das herabgekommene Theater-Locale in 
guten Stand, verſchönerte es, ſtellte manche gute Maſchinerien auf, zog geübte 
und meiſt gute Schauſpieler herbei, beſtrebte ſich „die Schauſpiele nach 
dem reinen neuen Geſchmacke herzuſtellen,“ ließ mit Luſt-, Trauer: 
und Singſpielen Ballete abwechſeln und „führte durch ſelbſt unterrichtete Kin— 
der aus Brünn Pantomimen auf, wie ſie ſeit der Zeit des berühmten Ni— 
colini, mit Ausnahme der außerordentlichen Pracht, noch niemals oder doch 
nicht in ihrem wahren Geſchmacke geſehen wurden.“ 

) Ein hiſtoriſcher, geachteter Namen einer Schauſpieler -Familie! Auch unſers Felir Kurz 

Schwiegerſohn Simon Koberwein errichtete eine Geſellſchaft. 
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Das Publikum zollte ihm lauten Beifall. Das Gubernium überließ ihm 
die Theater-Unternehmung von Oſtern 1771 auf drei Jahre gegen Widerruf, 
wenn er nicht entſprechen ſollte, und unter der Bedingung, daß er nicht ent— 
ſprechende Schauſpieler entlaſſe und durch tüchtige erſetze (Gbdt. 3. Dez. 1770). 
Allein! ungeachtet dieſer Gunſt, ungeachtet er die Theater-Saiſon von 
4—5 Monaten, wie fie früher dauerte, auf das ganze Jahr aus— 
dehnte und obwohl der bisher für jede Vorſtellung an die Stadteaſſe 
entrichtete Zins in einen jährlichen von 400 fl. verwandelt wurde 
(Gbdt. 18. Febr. 1771), fo reichte doch das Theater-Erträgniß zur Deckung der 
großen Auslagen (4000 fl. monatlich) nicht aus. Da nahm er, um den 
Fond der großen Schaubühne zu erhöhen und dieſe zu verherrlichen, ſeine Zu— 
flucht zu den Kreuzer-Spielen. 

Bisher hatten auswärtige Unternehmer, beſonders während den Marktzeiten, 
dieſe Kreuzer- oder Marionetten- und Seiltänzer-Spiele für eigene 
Rechnung in Hütten auf öffentlichen Plaͤtzen gezeigt. Nun geſtattete das Gu— 
bernium dem Unternehmer des großen Theaters, dieſe Spiele für ſeine 
Rechnung zu geben (Gbdt. 25. Auguſt 1770). 

Die Kreuzer-Comödien wurden ſeitdem vom Fruͤhjahre bis zum Herbſte 
von fremden, nach Brünn gekommenen Schauſpielern in einer auf dem Kraut— 
markte in der Nähe des Parnaßes gegen das Dietrichſtein'ſche Palais jährlich 
errichteten, in der letzten Zeit ihres Beſtehens aber bleibend gewordenen Sommer— 
hütte vom Nachmittage bis in die Nacht aufgeführt, wofür fie an den Theater— 
Unternehmer im Abfindungswege einen Pachtſchilling zu entrichten hatten. 


Allein dieſe Verſuͤndigung an dem guten Geſchmacke und an den Sitten, 
eine Verirrung, welche ſelbſt die damalige Zeit nicht verkannte, da die Kreuzer— 
und dergleichen andere öffentliche Schauſpiele außer den ſieben königlichen Städten 
Mährens ſtreng verboten wurden (Gbdt. 7. Juni 1773), trug Schaumberger, ſelbſt bei 
ihrer Verpflanzung während der Marktzeiten nach Olmütz, nicht die erwarteten 
Früchte; auch ſie konnte ihn vom Untergange nicht retten und, mit Schulden be— 
laſtet, verließ er bald Brünn. 


Die Entrepriſe ſeines Theaters übernahm auf den Reſt der 3 Jahre unter 
den früheren Bedingungen Johann Böhm (Gbdt. 8. Juli 1771) und ſetzte fie, 
nach deren Ausgang, noch in den nächſten 3 Jahren bis 1777 fort. Nachdem 
das Theater während des Sommers nur eine geringe Einnahme hatte und 
Böhm nicht die Erlaubniß erhielt, nach Olmütz oder Wien zu gehen, fo wurde 
ihm nicht nur die zeitweiſe Aufführung von Kreuzerſpielen in der Sommerhütte, 
ſondern nach dem Beiſpiele von Wien, Prag und Gratz auch die Abhal— 
tung von maſkirten und nicht maſkirten Bällen während der 
Faſchingszeit geſtattet (Gbdt. 2. April 1774). Dieſe Tanzunterhaltungen 
fanden in dem von Fall zu Fall im Theater errichteten und im obern Tavern— 
Saale Statt und haben ſich ſeit jener Zeit ununterbrochen als Beigabe der 
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Theaterunternehmung erhalten. Böhm gab Comoͤdien, Opern, Academien 
und Ballete. 

Einen beſondern Ruf erwarben ſich die letzteren unter dem Balletmeiſter 
Rößler, ſo daß ihm der Oberaufſeher des Prager Theaters Prokop Graf 
Czernin den Antrag machte, nach Prag zu kommen. Er nahm auch das En— 
gagement an und brachte eine Tänzer-Geſellſchaft mit (Prager Theater-Almanach 
für 1808, S. 66). 

Sichtbar hob ſich das Brünner Theater, geleitet von dem wohlthätigen 
Einfluße des Wiener, wo Baron Bender und Sonnenfels den Hanswurſt für 
immer verdrängten (1770) und Kaiſer Joſeph, mit Entlaſſung der italieniſchen 
Oper, des franzöſiſchen Schauſpieles und des Ballets ein tüchtig beſetztes und 
wohl eingerichtetes deutſches Hof- und Nationaltheater ſchuf (1776), 
welches durch jo ausgezeichnete Mitglieder, wie Muller, Schröder, Brockmann, 
Katharina Jaquet, Anna Adamberger, Roſalia Nouſeul ſich bald zu der Höhe 
greßer Vollkommenheit erhob (Sonnenfels, über die wieneriſche Schaubühne, 
Wien 1768, 4 Theile; Müller, Nachrichten von den k. k. Schaubühnen, Wien 
1771, 2 Theile; desſ. Geſchichte der Wiener Schaubühne, Wien 1776; desſ. 
Geſchichte des Wiener Hoftheaters, Wien 1802; Biographie des Hoffchauſpielers 
Joſeph Lange, Wien 1808). 

Kaiſer Joſeph ließ durch Müller die vorzüglichſten Theater Deutſchlands 
bereiſen, um ſich von deren Zuſtand Kenntniß zu verſchaffen und für ſein Na— 
tional-Theater in Wien tüchtige Schauſpieler zu gewinnen. Er ging ſelbſt mit 
der Idee um (1777), hier eine Pflanzſchule (Pepiniere) für Schauſpieler zu er— 
richten (Gräffer's Curioſa V. 110-121). 

Unter Böhm verſchwand auch in Brünn der Hanswurſt ganz 
von der großen Bühne, flüchtete ſich aber, wenn auch in veränderter 
Geſtalt, als Jocus auf die beſcheideneren, aber darum nicht unbeliebten Bretter, 
des Sommer- oder Kreuzer-Theaters, ſogenannt von dem Eintrittsgelde zu 1 
3 und 7 kr. fuͤr die drei Plätze. 

Nach Böhm's Zurücktreten wurde die Theater-Entrepriſe den Schauſpielern 
Roman Waitzhofer, welcher ſchon unter Böhm die Theaterdirection geführt 
hatte (1776), und Ludwig Schmidt (welcher jedoch bald austrat), unter der 
Leitung des Präſes der Polizeihauptcommiſſion Freiherrn von Tauber, von 
Oſtern 1778 an auf ſechs Jahre überlaſſen (Gbdt. 10. Okt. 1777). 

Die zur Emporbringung des Theaters nöthigen Fonds ſchoßen einige Ca— 
valiers, namentlich der Oberpoſtverwalter Carl von Köffiler und die Gu— 
bernialaſſeſſoren Johann Freiherr von Tauber und Ferdinand Graf von Troyer, 
vor. Durch ſo günſtiges Zuſammenwirken geiſtiger und materieller Kräfte hob 
ſich das Theater in der That. Als eine ganz neue Erſcheinung kündigte ſich 
das öffentliche Beſprechen der Theater-Zuſtän de an, indem ſich die 
Stimme des Publikums durch die Preſſe vernehmen ließ. Die erſte Spur eines 
öffentlichen Urtheils über Brünn's Theater findet ſich in der Wochenſchrift: Pro— 
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ſaiſche und poetiſche Beiträge, Brünn 1777. Dort heißt es: der Principal der 
Geſellſchaft, Herr Böhm, hat das Theater in ſehr gute Einrichtung gebracht. 
Er wendet viel auf Decorationen, und die Vorſtellungen zu verſchönern, und 
die vom geweſenen Balletmeiſter Rößler ehedem gemachten neuen Ballete, die 
alle nach dem Noverre waren, haben ihm an ſchönen Decorationen und neuen 
prächtigen Kleidern viel gekoſtet. Er verſucht das Mögliche, um dem Publikum, 
welches zum Theile viel auf das Aeußere ſieht, hierin Genüge zu leiſten. Schwer— 
lich möchte ein künftiger Director im Stande ſein zu leiſten, was er darauf ver— 
wendet hat (S. 250). Auf eine Characteriſtik aller Theater-Mitglieder eingehend, 
wird anerkannt, daß Böhm niedrig comiſche, Schmidt, zugleich mit großen Ta— 
lenten in der Muſik, comiſche Rollen, vorzüglich comiſche Alte, Waitzhofer groß— 
müthige und ſehr tragiſche, Stierle, mit einer guten Baßſtimme, beſonders raſche 
und zärtliche Väter, Souter, mit einem angenehmen Tenor, junge Liebhaber 
Bilau das niedrig Comiſche mit vielem Beifalle, zum Theile ausgezeichnet, ſpielen 
Die Leiſtungen der Madame Böhm werden jener einer Schulz, Ackermann und 
Reinicke, Madame Waitzhofer, als Soubrette, der Mecour verglichen. Dabei 
überſieht der Kritiker, wie nicht die Licht, ſo nicht die Schattenſeiten weder bei 
den hier genannten, noch bei den übrigen Theater-Mitgliedern (S. 251—252 
262— 264, 281 — 282, 297 — 298, 401-402). 

Die Theater-Kritiken ſelbſt find mit beſſerem Geſchmacke, und genauer wuͤr— 
digend verfaßt und es fehlt nicht an Berufungen auf Leſſing, Wieland, Shakeſpeare. 

Auf einer Seite wird gerühmt, daß der Adel eine Geſellſchaft Schauſpieler 
unter der Direction Böhm's unterhalte, bei welcher ſich treffliche Mitglieder be— 
fänden, daß man in Brünn unter der Leitung des Balletmeiſters Rößler Bal— 
lete nach Noverre habe aufführen ſehen, wie ſie zu Berlin, Leipzig oder Prag 
gegeben werden (S. 166), daß Herr und Madame Böhm, Ma dame Waitzhofer 
und die Herren Stierle und Schmidt an vielen großen Städten Deutſchlands 
mit viel Beifall ſpielten und zu Böhm's Vorſtellungen, beſonders feinen Noverre’s 
ſchen Balleten in Wien, ein ſolcher Zudrang geweſen ſei, daß der Raum nicht 
zureichte (S. 339). Andererſeits fehlt es aber auch nicht an ſtarkem Tadel. Es 
wird nicht nur das unzeitige laute Lachen, das Schwätzen und Stoßen mit 
Stöcken im Parterre, wie dieſe Unanſtändigkeiten kaum anderwärts zu finden 
ſein, ſondern auch der ſeichte und ungebildete Geſchmack gerügt, welcher nach dem 
ehemaligen Hans wurſt ſtrebe, fo wie die Liebe zu dieſem, welche, als zu tief 
in vielen Gemüthern wurzelnd, ſich nicht fo leicht verdrängen laſſen wolle, und 
im Sommer die Bude des Kreuzer-Comödianten Einzinger fülle, um die niedrigen 
Schwanke eines Caſperle zu beklatſchen und aus vollem Halſe zu belachen. Wäh- 
rend dem ſei das Theater im beſſern Verſtande in dieſer Zeit nur ſehr ſparſam 
beſetzt und daher Böhm gezwungen, während der Abweſenheit des geſchmackvollen 
Adels auf dem Lande dieſer Richtung zu huldigen, ſtatt die Werke eines Gol— 
doni, Desſtouches, Moliere, Leſſing und anderer großer Theater-Dichter, Stücke 
wie: Minna von Barnhelm, die reiche Frau, die Nebenbuhler, die abgedankten 
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Officiers, die verſtellte Kranke, die gute Ehefrau, Emilie Galotti, Hamlet, die 
Mediceer, den Grafen von Olsbach, den Edelknaben, den bürgerlichen Edelmann, 
Elfride, Clavigo, Julie und Romeo und dergleichen vorzuführen (eb. S. 221, 
234, 248, 344). 


Dieſelben Klagen kommen indeſſen auch anderwärts vor, namentlich auch 
in Prag, das einige Jahre früher als Brünn ſchon eine ordentliche Theater— 
Kritik hatte (in der neuen Literatur, Prag 1772). Auch dieſe eifert ſehr gegen 
die bei der großen Maſſe ſo beliebten, Herz, Sitten, Geſchmack und Sprache 
verderbenden Burlesken und Zaubercomödien (wie Bendeguth, den Huſarengeiſt, 
die verzauberte Hutmaſche, die Macht der Fee Galanthine und tauſend dergleichen 
über einen Leiſten ausgearbeitete, ungehirnte Mißgeburten), gegen die Zoten des 
Steffels, Bernardons oder der Colombine, gegen den größeren Beifall, welchen 
der grüne Hut eines Steffel'ſchen Hausknechtes oder die Errettung des von 
Teufeln und wilden Thieren bezauberten Bernardons aus Thuͤrmen und Felſen, 
oder die Marionettenſpiele in der Kreuzer-Baude, als regelmäßige, ſcharfſinnige, 
witzige, rührende und tragiſche Schauſpiele finden, gegen die Intermezzen der 
italieniſchen Buffiſten, deren ganze Größe in einer überſchreienden Gurgel und 
höchſt elenden Carricaturen beſtehe, gegen die ſehr unzureichende und armſelige 
Ausſtattung der Opern und Ballets im Vergleiche mit jener in Italien. Und 
doch gehörte die Burian'ſche Geſellſchaft in Prag gewiß zu den beſten! Auch 
erlebte der Recenſent die Freude, noch in demſelben Jahre (1772) alle 
Burlesken und ertemporirten Stücke von der Prager Bühne 
gänzlich verbannt zu ſehen. Gute Characterſtücke, handelnde Drama's, 
ſcherzhafte Luſtſpiele verdrängten ſie, erwarben dem Schauſpieler Beifall und der 
Caſſe Geld, während Trauerſpiele noch keinen allgemeinen Beifall fanden (S. 13, 
25, 172, 190, 366). 

Die Brünner Zeitung, obwohl ſeit 1751 beſtehend, nimmt zuerſt im 
Jahre 1779 Notiz vom Theater, als ſie in patriotiſcher Aufwallung anpreiſen 
kann, daß das Brünner Theater gewiß eines der beſten und regel— 
mäßigften in unſern Staaten iſt (Nro. 73). Es war überhaupt jene 
Zeit eine glückliche des Keimens und Werdens unter der Aegide der großen 
Thereſia. Der materielle Wohlſtand begann ſich zu regen, die geiſtige Cultur 
entfaltete ſich, die eben von Olmütz nach Brünn überſetzte Univerſität nebft 
Ritter-Academie und Prieſter haus feierte unter der einſichts- und liebe— 
vollen Pflege des Grafen Mittrowsky ihre Blüthezeit. Aber in den ökonomiſchen 
Verhältniffen des Theaters, zu deſſen Reparatur die mähriſchen Stände 3000 fl 
gaben (Hfdt. 1. April 1780), brachen nach einigen Jahren Geldverlegenheiten 
und deren Folgen, Unordnung und Zwiſt, aus, welche die Beſtellung eines eigenen 
Theater-Commiſſärs in der Perſon des Gubernialrathes Joſeph von 
Friedenthal nöthig machten. 


Waitzhofer übernahm die Brünner Bühne zu Ende des Jahres 1780 ſelbſt— 
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ſtändig und ſetzte, nach Ablauf der fechsjährigen Pachtzeit, die Unternehmung 

unter den fruͤheren Bedingungen auf weitere ſechs Jahre fort. 

Das Publikum übertrug den Beifall, den es ihm und ſeiner Frau als 
Schauſpielern ſeit Schaumbergers mißglückten Bemühungen und als Director 
unter Böhm geſpendet, auch auf ſeine ſelbſtſtändige Theater-Leitung. Beſonders 
beliebt waren die Sing- und Schauſpiele. Selbſt vaterländiſche 
Dichter-Erzeugniſſe, wie des Brünner Univerſitäts-Profeſſors Zehnmark 
Originaloper: Was erhält die Männertreue?, ſein Luſtſpiel: Das ſoll ein Ge— 
heimniß bleiben (1779), ſein Trauerſpiel: Salvini und Adelſon (1774), das 
Original-Trauerſpiek des Brünner Theater-Mitgliedes Zindar: Freundſchaft, 
Liebe und Eiferſucht, das Schauſpiel: Die Verpfändung, von Carl Alerander 
(1779), kamen zum Vorſchein und wurden auch mit Beifall geſehen. Die Charac— 
teriſirung, der gute Dialog, die Situation und die rührende Handlung in dem 
Zindar'ſchen Stücke erhielten viel Lob. Die große deutſche Original-Oper 
Günther von Schwarzburg errang außerordentlichen Beifall, 
da ein ſo ſchönes und großes Singſpiel in Brünn noch nie ge— 
ſehen und gehört wurde, die durchaus neuen Kleider prächtig, die Chöre 
ſtark beſetzt, die Gefechte gut geordnei, die Ritter und Soldaten, bei 80, neu 
und coſtümmäßig gekleidet waren. Laut wurde ausgeſprochen, daß Brünn eine 
ſo gute und ſtark beſetzte Geſellſchaſt als jene Weitzhofer's noch nie geſehen habe 
(1783). Der Violinvirtuoſe Laſſer, welcher nebſt ſeiner Gattin, einer 
beliebten Sängerin bei Waitzhofer's Geſellſchaft, in den mit Unterſtützung des 
Adels aufgeführten muſikaliſchen Academien großen Beifall erhielt, wurde 
Director des Theater-Orcheſters (Brünner Zeitung 1781, 1782 Nro. 20, 
1783 Nro. 4, 13). 

Beſonders beliebt und gut gegeben wurde die deutſche Oper in Brünn, 
von wo fie ſelbe nach Wien überpflanzt wurde *). 

Aber auch Waitzhofer fand nicht feine Rechnung bei der Theater > Unter: 
nehmung. Er überließ dieſelbe 1784 auf den Reſt der ſechsjährigen Pachtzeit 
dem Wiener Hofſchauſpieler Johann Bergobzoomer. Ein vorausgegan— 
gener großer Ruf verſchaffe ihm eine allgemein günſtige Aufnahme. Von ſei— 
nem, öffentlich vorgelegten, Plane über die Einrichtung des Theaters verſprach 
man ſich deſſen größte Emporbringung (Brünner Zeitung 1784 Nro. 36), da er 
nicht nur als gewandter Schauſpieler auf den Bühnen zu München, Innsbruck, 
Prag und Wien bewundert worden war, ſondern ſich ſelbſt als productiver 
Theaterdichter zu einer Zeit, wo der Hanswurſt in Wien noch Alles galt, einen 
geachteten Namen erworben hatte. 

) Der gute Erfolg, welchen die deutſchen Opern in Brünn hatten, bewog den Kaiſer 
Joſeph, dieſelben auch bei dem Hof- und National-Theater in Wien einführen zu laſſen. 
Unter Müller's Leitung wurde 1778 die erſte deutſche Oper: die Bergknappen mit Beifall 
daſelbſt aufgeführt (Wiener Hoftheater-Almanach für 1804, Lembert S. 24-25). 
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Wie kaum einen zweiten Theater-Unternehmer traf ihn jedoch das Unglüd 
eines zweimaligen Theater-Brandes binnen zwei Jahren. Eine fuͤrch— 
terliche Feuersbrunſt am 14. Jänner 1785 legte das ganze Schauſpielhaus ſammt 
allen Einrichtungen und Verzierungen und den ſämmtlichen Theaterrequiſiten ohne 
alle Ausnahme binnen einer Stunde in Aſche. Doch blieben, ungeachtet der 
ſchrecklichen Wuth des Feuers, in Folge der guten Anſtalten, der mit Lebens— 
gefahr verbundenen Anſtrengung des Theater-Unternehmers und der raſtloſen 
und verſtändigen Bemühungen der Garniſons-Artillerie die mit dem Theater in 
Verbindung ſtehende Taferne und die nahe ſtehenden Gebäude vor dem augen— 
ſcheinlichen Verderben bewahrt. Die Stadt berechnete ihren Schaden auf 18000 fl. 

Bergobzoomer traf feine Veranſtaltungen fo raſch, daß kein maffirter Ball 
unterblieb und ſchon am 26. Jänner desſelben Jahres ein in der unentgeldlich 
überlaſſenen gräflich Salm'ſchen Reitſchule in der Bögmergaſſe einge— 
richtetes Theater wieder eröffnet wurde. Gleich ſchnell ging der Bau des Theater— 
gebäudes vor ſich. Kaiſer Joſeph befahl, das Theater auf die geſchwindeſte und 
wohlfeilſte Art in den alten Hauptmauern herzuſtellen. Wegen Un ver mö— 
genheit der Stadt erklärten ſich die mähriſchen Stände hiezu 
bereit. Das alte Theater ſtand neben der Taferne auf dem Krautmarkte ruͤck— 
wärts im Winkel, hatte zwei Stockwerke mit 21 Logen im erſten und 22 im 
zweiten Stocke, ein Parterre und eine Gallerie oder den 7 kr. Platz. Da das 
Innere des Theaters von Fall zu Fall für die Abhaltung der 
Bälle hergerichtet wurde, beſtand in der Taferne nur ein Aushilfstanzſaal, 
welchen man auch als Speiſeſaal verwendete. Noch im Jahre 1781 hatte Kaiſer 
Joſeph mit dem ruſſiſchen Großfürſten Paul Petrowitſch und der Großfürſtin 
Maria Federowna an dem Balle Theil genommen, welcher in dem koſtbar her— 
gerichteten Tafern-Saale und dem daran ſtoßenden Theater abgehalten wurde 
(Brünner Zeitung). Bei dem neuen Baue kam das Theater vor 
wärts auf den Platz im Freien. Um einen größeren Raum bei der 
Caſſe und dem Eingange zu gewinnen, und eine gemächlichere Verbindung mit 
den Tanzſälen herzuſtellen, wurden die Wohnungen des Kaffeh-, Wein- und 
Bierhauſes beſeitigt. Einlöſungen von Nachbargebäuden machten eine Verlän— 
gerung und Erweiterung des Theaters und die Anbringung tieferer Ver— 
ſenkungen möglich. Zwei ſteinerne Stiegen ſicherten gegen Feuers gefahr. Die 
Erbauung von drei Stockwerken gewährte mehr inneren Raum. Der 
erſte Stock der Taferne wurde ganz zum Tanzſaal, zu Spiel— 
zimmern, für die Garderobe und Theater-Behältniſſe, der zweite 
Stock größtentheils zu Speiſezimmern adaptirt. Die thätigſte 
Verwendung des ſtändiſchen Repräſentanten, Gubernialrathes Franz Freiherrn 
von Roden und die kräftigſte Unterſtützung der Landesſtelle ließen das Theater 
binnen wenigen Monaten, wie den Phönir aus ſeiner Aſche, erſtehen und ganz 
neu einrichten. Schon am 30. November 1785 eröffnete es Bergobzoom mit 
dem Shakeſpeare'ſchen Coriolan. Obwohl Kaiſer Joſephs einmal geäußerte Idee, 
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für das Publikum feiner geliebten, jährlich von ihm beſuchten Stadt Brünn ein 
herrliches Gebäude ſowohl zur Ergoͤtzung als zum moraliſchen Unterrichte herz 
ſtellen zu laſſen, nicht zur Ausführung kam: ſo entſprach doch der Neubau und 
insbeſondere der für Abhaltung von Bällen in den beſten Stand geſetzte Theil 
ruckſichtlich der Schönheit, Ordnung und des Geſchmackes allgemein. Die 
Stände hatten auf den Bau und die Einrichtung über 55,000 fl. 
verwendet (Hfdkte 29. April, 19. Mai, 7. Juni, 19. Auguſt 1785, 22. Nov. 
1786, Gubernialakten, Brünner Zeitung 1785, Beilage Nro. 6 und 9, Nro, 935 
94, 98 und 100). 

Gerade ein Jahr nach dem erſten Brande am 16. Jänner 1786 früh wurde 
das von den Ständen niedlich und mit allen Bequemlichkeiten hergeſtellte, das 
„herrliche“ Theater bis auf das Mauerwerk, die gewölbten Stiegen und eiſer— 
nen Thüren binnen wenigen Stunden wieder ein Raub der Flammen. Doch blieb 
das Tafern-Gebaͤude mit allen Einrichtungen, den gemahlten Sälen und Speiſe— 
zimmern unverſehrt; auch die Nachbargebäude nahmen keinen Schaden. Allge— 
mein hielt man dafür, daß das Feuer mit Abſicht und genauer Vorſicht gelegt 
worden ſei. Der Thäter konnte aber nicht entdeckt werden, obwohl die Stände 
auf deſſen Anzeige eine Belohnung von 200 Dukaten festen. Den Feuerſchaden 
ſchätzte man auf beiläufig 21,874 fl. 

Noch in demſelben Jahre begann die Wiedererbauung des Theaters. Da 
die Stände über die Herſtellung von ihrer Seite getheilter Meinung waren, be— 
willigte Kaiſer Joſeph, daß der Bau von der Stadt übernommen 
werde und dieſe ſich, gegen unentgeldliche Uebergabe des Mauerwerks, der 
Stiegen, eiſernen Thüren, Schlöſſer u. ſ. w., mit den Ständen wegen der an— 
gekauften drei Hausantheile und wegen der noch unbeſchädigt vorhandenen be— 
weglichen Einrichtungsſtücke abfinde. Der Stadt bewilligte der Kaiſer das 
Haupttheater frei in Pacht zu über laſſen, und von den Neben⸗— 
ſpielen und durchreiſenden Künſtlern, Seiltänzern und dergl. 
ſich im Abfindungswege einen Zins zahlen zu laſſen, wogegen 
dem Gubernium die Policei- und Cenſur-Aufſicht über das 
Theater blieb (Hfdk. 14. Auguſt 1786). 

Auf Befehl des Kaiſers wurde das Theater auf demſelben Platze, wo 
es vorhin geſtanden, jedoch ohne Berührung der Taferne ſowohl im erſten als 
zweiten Stocke, neu gebaut, wenn gleich Theater und Taferne ungetrennt bei 
einander zu verbleiben haben. Auf des Kaiſers Anordnung übernahm die Stadt 
die eigene Führung des Theaters unter der Oberleitung des königlich-ſtädtiſchen 
Adminiſtrators Anton Valentin Freiherrn von Kaſchnitz und unter der Direk— 
tion des als ſtädtiſcher Beamte in Eid und Pflicht genommenen Berg obzoom 
mit einer Truppe von 43 Perſonen. (a. h. Handſchreiben 7. und 9. 
Sept. 1786). 

Unter der geſchmack- und einſichtsvollen Oberleitung des Freiherrn von 
Kaſchnitz, als koͤniglich⸗ſtädtiſchen Adminiſtrators und Präſes der Oberdirektion, 
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wurde das Theater, größtentheils nach dem früheren Riſſe, mit Geſchmack und 
edler Einfachheit gebaut; er ſtiftete ſich an dem ſo ſchön als bequem wieder her— 
geſtellten neuen Schauſpielhauſe ein unvergeßliches Denkmal. 

Mit Ende des Jahres ſtand es völlig fertig; am 7. Jänner 1787 wurde 
der erſte Ball, am 8. das erſte Theater gegeben (Brünn. Zeitung 1786, Nr. 5 
64, 73, 101, Beilage Nro. 35, 1787 Nro. 3 und 4, 6. Jänner 1788). 

Die Dimenſionen, welche das Theater damal erhalten, ſind die nämlichen, 
welche noch jetzt beſtehen; die Breite des Theaters iſt 22 Fuß, die Tiefe der 
Bühne 30 Fuß, die Höhe derſelben bis zu den Souffiten 21 Fuß, die Länge 
des ganzen Schauplatzes 20 Klaftern, die Höhe 3 Stockwerke mit 48 Logen, fo, 
daß der Zuſchauerplatz an 1200 Menſchen faſſen kann (Theater-Almanach auf 
d. J. 184, S. 28). 

Um die Bälle mit Verzichtleiſtung auf ben von Fall zu Fall durch Hinweg— 
räumung der Bänke hergeſtellten Theater - Saal allein in dem Tafern-Saale 
abhalten zu können, wurde dieſer mit 7000 fl. Auslagen zu einem Redouten— 
Saale angemeſſen erweitert, mit einem Speiſeſaale und mehreren Speiſe- und 
Spielzimmern verſehen, zweckmäßig und geſchmackvoll vou Baron Kaſchnitz ein— 
gerichtet und am 6. Jänner 1788 eröffnet. (Handbillet des Kaiſers 11. April 
1787, Brünner Zeitung 1788, Nro. 5. g 

Für die theatraliſchen Neben-Schauſpiele, welche der Theater-Unternehmung 
zum Vortheile gereichten, bewilligte der Kaiſer die Errichtung einer Sommer? 
baude (Handbillet des Kaiſers 11. April 1787. Eine ſolche Hütte beſtand zwar 
ſchon früher, wurde aber gewöhnlich im Winter abgetragen). 

Die Herſtellung des Theaters, des Redoutenſaales und der 
Speiſeſäle, dann die beigeſchafften Erforderniſſe koſtete die 
Stadt bei 30,000 fl. Mit Einrechnung anderer Auslagen und Nutzungs— 
Verluſte entgingen ihr aber über 37,000 fl.“ 

Das Geleiſtete befriedigte damals alle nicht überſpannten Wünſche; nur ein 
ſehr begründeter Antrag ſowohl bei dem erſten als zweiten Baue, nämlich die 
Fleiſchbänke neben dem Theater zu kaſſiren und an ihrer Stelle eine Gaſſe zu 
bilden, kam wegen zu großer Wohlfeilheits-Rückſichten nicht zur Ausführung. 

Eben ſo ſehr entſprach die künſtleriſche Leitung des Theaters durch Berg— 
obzoomer, deſſen Geſchicklichkeit und Kenntniſſe gerühmt wurden. Er wurde von 
feiner Frau, der in Italien, zu London und Wien in der großen opera seria 
berühmten Katharina Schindler, trefflich unterſtützt “). Man pries es, daß 

) Katharina Bergobzoom, geb. Leitner, unter ihrer Ziehältern Namen Nina Schindler als 
erſte Sängerin Deutſchlands, Englands und Italiens berühmt (wie ihr Leichenſtein auf 

dem Neuſtädter Friedhöfe in Prag pomphaft verkündet), vermählt mit Bergobzoom 1777, 

ſtarb, erſt 33 Jahre alt, Mutter von 11 Söhnen, 1788. (Schottky's Prag J. 165). 

Bergobzoom (geb. zu Wien 1742) wird als der wahre Typus jener gezierten, unwah— 
ren Darſtellungsweiſe geſchildert, die vor der Sacco, Brockmann, Schröder in Wien Mode 
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ſich die Brünner deutſche Schaubühne unter höherem Schutze und kräftiger Un— 
terſtützung immer mehr der Vollkommenheit nähere, daß die Brünner Bühne 
zu einer der vorzüglichſten in den Provinzen gehöre, daß unter 
ihren vielen andern Vorzügen das Penſionssinſtitut der Brünner 
Schauſpieler-Geſellſchaft den erſten Rang einnehme. (Brünner Zeitung 
1785, Nro. 100, 1786 Beilage Nro. 35, 1787 Nro. 23, 72). 

Vom 2. November 1786 bis 20. September 1787 gab Bergobzoom in 
186 Vorſtellungen 30 Trauerſpiele, worunter Clavigo, Emilia Galotti, El— 
friede, Hamlet, Samſon, Richard III, die Zwillinge u. a. m., 61 Luſtſpiele, 
23 Schauſpiele, meiſtens Schröder'ſche und Iffland'ſche ꝛc., 30 Nachſpiele, 
10 Opern, 25 Ballets, 3 Pantomimen und 12 mufifalifche Aka— 
demien und Concerte, ungerechnet die Wiederholungen. 

Zur Leitung des Theater-Orcheſters mit einem anſehnlichen Gehalte berief 
Baron Kaſchnitz den ausgezeichneten Compoſiteur und Violiniſten Franz Götz, 
Concertmeiſter der eben getrennten biſchöflichen Capelle in Johannesberg. Ob— 
wohl er ſich hier vielen Ruhm und allgemeine Achtung erwarb, trat er doch 
ihon 1787 als Capellmeiſter in die Dienſte des Olmützer Erzbiſchofs Colloredo. 
(Dlabacz böhm. Künſtler-Lexicon I, 482). 

Unter Bergobzoomer's Leitung gewann die Brünner Bühne viel. Leſſings 
wohlthätiger Einfluß auf die geſammte deutſche Dramaturgie ward auch hier durch 
das Fortſchreiten der Geſchmacksverfeinerung und der künſtleriſchen Leiſtungen 
jühlbar. Schröder's dramatiſche Arbeiten füllten einen großen Theil des Re— 
pertoirs aus. 

Plötzlich gab Bergobzoomer die Direktion auf und ging an das Wiener 
Hoftheater zurück. Mehrere Schauſpieler erhielten proviſoriſch die Leitung. Die 
Stadt hatte durch den Wiederaufbau des Theaters dem Vergnügen des Publi— 
kums und deſſen Bildung ein namhaftes Opfer gebracht und Baron Kaſchnitz 
durch den Ankauf einer prächtigen Garderobe in Wien einige tauſend 
Gulden aus der ſtädtiſchen Kaſſe verwendet; auch die Führung des Theaters 
durch zwei Jahre in eigener Regie zog der Stadt empfindliche Verluſte zu. 

Daher überließ ſie das Theater nebſt der Redoute-Abhaltung auf die 6 
Jahre von 1789 — 1795 an Carl Ludwig Wothe gegen einen jährlichen 
Zins von 2000 fl. und die halbe Einnahme der Balleintritts— 
gelder (bei 1000 fl. des Jahrs) wieder in Pacht. Allein er entzog ſich 


war. Er ſoll in Tirannen- und ähnliichen Rollen Seife in den Mund genommen haben, 
um zu ſchäumen. Doch ſollen dieſe Verzerrungen nur ferne Helden- und tragiſchen Rollen 
verunſtaltet haben; Väter- und Charakterrollen im Luſtſpiele dagegen ſoll er ſehr gut dar— 
geſtellt haben, ja ſeine öſterreichiſchen Bauern nannte Schröder unübertrefflich. Immerhin 
genoß er in Wien, wie überhaupt in Süddeutſchland eines außerordentlichen Rufes; exit 
Schröders Auftreten in Wien enttäuſchte ſeine Bewunderer — und auch dann erſt lang— 
ſam (S. über ihn Nicolai, Reiſe durch Deutſchland IV, S. 491 — 4, Schröder's Leben 
von Meyer I, 175 — 7), 
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nach Kurzem klug einem fo gefahrvollen Verſuche, die ſteigenden Anforderungen 
des Publikums mit ſeinem Privat-Intereſſe in einem Gleichgewichte zu erhalten. 
Er trat die Theater-Unternehmung auf die Zeit vom 1. Juli 1792 bis zum 
Aſchermittwoche 1795 dem Schauſpieler und Sänger Joſeph Rothe ab, nach 
deren Ausgang ſie ihm neuerlich auf 6 Jahre um einen jährlichen Pacht— 
ſchilling von 3250 fl. (2000 fl. für das Theater, 1250 fl. für die Redoute— 
Haltung) überlaſſen ward. 


Fünfte Periode. 
Die Ausbildung des deutſchen Schauſpiels und der Oper. 


Auch diefer neueſten Periode der Theatergeſchichte Mährens und Oeſterr. 
Schleſtens müſſen wir zum beſſern Verſtändniſſe eine Skizze der Geſchichte der 
deutſchen dramatiſchen Dichtung und Schauſpielkunſt überhaupt, ſo wie der Oper, 
vorausſenden. i 

Wir haben früher mit der Glanz-, der Goͤthe-Schiller'ſchen Epoche ge 
ſchloſſen und ſtehen nun am Eingange der romantiſchen Zeit der deut 
ſchen Dichtung. Dieſelbe währt von 1795 bis etwa 1830, wo durch die 
franzöſiſchen Bewegungen angeregt neue Elemente in die ſchriftſtelleriſche Welt 
kamen, die zwar lange vorbereitet, ja im Grund nur eine fortgeſetzte Wieder— 
aufnahme der genialen Periode unſerer 70ger Jahre waren. Das neue deutſche 
Drama folgte ganz unmittelbar auf Schiller und war von ihm veranlaßt und 
auch Göthe dichtete in dieſer Zeit durchaus unter dem Einfluſſe der romantiſchen 
Neigungen. 

Als die Blüthe von Weimar und feiner nahen Pflanzſtadt Jena, in 
welche Orte an der Scheide der Jahrhunderte faſt alles literariſche Leben zu— 
ſammengeſtröͤmt war, zu Anſang des neuen Jahrhundertes ſchnell zu Ende ging, 
ſtob die deutſche Literatur aus ihrem bisherigen Mittelpunkte wieder aus ein— 
ander in alle Welt. Nun bildeten ſich neue Ruheſtätten an neuen Orten, an 
die zum Theile früher die deutſche Literatur nicht gedrungen war; eine Art lite— 
rariſche Propaganda breitete die poetiſche Cultur in viel weitern Räumen, unter 
viel größeren Maſſen aus als früher geſchehen war; und endlich fand auch die 
deutſche Literatur ihren Weg über die Gränzen hinaus und unterjochte ſich 
fremde Regionen. In Berlin insbeſondere, wo ſich die preußiſche Literatur 
concentrirte, entſtand eine Art Propaganda, welche die neue Lehre von der drei— 
einigen Kunſt, Religion und Liebe ausbreiten ſollte. Auch Oeſterreichs Dich— 
tung und Theatergeſchichte erhielt durch die Romantiker eine neue Periode. 
Tieck's Einfluß reichte nach Wien herüber, wo die Brüder Collin gewiſſe Sa— 
tzungen der neuen Schnle adoptirten und wo ſich eine verdiente Zeitſchrift (Jahr— 
bücher der Literatur) begründete, die ſeit langen Jahren die Hauptverkünderin 
aller romaniſchen und orientaliſchen Erſcheinungen in der Poeſie wurde und ſich 
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für die deutſche romantiſche Schule am beſtändigſten intereſſirt hat. Neue gei— 
ſtige Bedürfniſſe waren unter den Berührungen der Nationen wechſelſeitig auf— 
gegangen, ein Gedankenverkehr trat in raſchem Umſchwunge ein, wie ihn die 
Ereigniſſe ſeit lange nicht begünſtigt hatten, eine nie gekannte Gemeinſamkeit des 
literariſchen Eigenthums. 

Die romantiſche Schule, welche die deutſche eigentliche Dichtung fortführte, 
lagerte ſich der Currentpoeſie des Tages gegenüber, ſie griff zu den genialen 
Tendenzen der 70ger Jahre zurück, ſteigerte die Begriffe der Kunſt und bekannte 
bald theoretiſch bald praktiſch den Satz, den Novalis nackt ausgeſprochen hat, 
daß „der poetiſche Sinn mehr Verwandtſchaft mit dem Sinne für Weiſſagung, 
mit dem religiöſen Sinn, dem Wahnſinn überhaupt“ habe. Wie wunderliche 
Dinge nun dieſe überſpannten Anſichten auch in die Welt ſetzten, ſo iſt doch 
nicht zu läugnen, daß nur durch ein ſolches Hinaufſtimmen der Saiten ihre 
Herabſtimmung und Erſchlaffung unter den Umſtänden verhindert werden konnte. 
Wenn unter den Produktionen der neuen Schule auch nichts übrig bleiben 
ſollte, was dem geläuterten äſthetiſchen Sinne in der Weiſe zuſagte wie die 
Schriften unſerer Meiſter, ſo machte ſie ſich doch dadurch außerordentlich ver— 
dient, daß ſie immer ein Höchſtes, ſogar ein ultra in Ausſicht hatte, daß ſie ſich 
an die beiden großen Dichter (Schiller und Göthe), ja nur an den Einen größ— 
ten, feſthielt, daß ſie das, was beide angegeben oder geleitet haben, zur Baſis 
ihrer eigenen Strebungen machte, daß ſie ihre Ideen in Vertrieb brachte, ja zu 
realiſiren ſuchte. 

Wenn wir abſehen von der höheren und poſttiven äſthetiſchen Kritik, die ſich 
unter den Romantikern bildete und vielfach veränderte Farbe annahm, ſo war 
ihre polemiſche Kritik gegen die „herabziehenden Tendenzen“ der Kotzebue, La— 
fontaine und des ganzen Heeres der ähnlichen Schreiber das erſte und lauteſte, 
was den Namen und die Exiſtenz einer neuen Schule in Deutſchland verkün— 
dete. Durch die kleinen kritiſchen Aufſätze der Brüder Schlegel, durch ihre 
eigenen Zeitſchr iften (Athenäum, Fragmente, Europa u. a.), durch die humori— 
ſtiſchen Dramen Tiecks, durch Bernhardi's Schriften, durch Adam Mül— 
ler's ſpeculativ gehaltene äſthetiſche Vorleſungen und ſo vieles Andere geht 
in Proſa und Poeſie die gleiche Oppoſition gegen die gemeine Denkart und die 
ſelbſtgefällige Plattheit, die ſich in und an die Dichtung wagte, die dieſen Män— 
nern zu heiliger Art ſchien, als daß ſie dieſe Profanation dulden ſollten. Auf 
ihrem Parnaſſe kennt man die Hagedorn, Gellert, Geßner, Kleiſt und Bodmer 
nicht, ſelbſt Wieland, den zwar die Romantiker ſonſt Alle als den Vorläufer 
ihrer Dichtung erkennen, fand ſich in ihrer ehrenvollen Geſellſchaft davon aus— 
geſchloſſen; Kotzebue war ihnen, wie den Freiheitsſängern von 1813, der Beel— 
zebub und das böfe Princip; die Veit Weber, Spieß, Cramer, Schlenkert, die 
das Mittelalter und Ritterthum nach dem feinen Sinne dieſer Kritiker mißhan— 
delten, jene vielſchreibenden Romanfabrikanten Müller, Lafontaine (der „Waſſer— 
mann“) und fein Freund Starke, der Verfaſſerx der vielgeleſenen Gemälde aus 
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dem häuslichen Leben (1793 — 8), die hiſtoriſchen Romanſchreiber Feßler, 
Meißner u. a. hatten von den Ausfällen dieſer wackern Kämpfer nicht einen 
Augenblick Ruhe. Abgeſehen aber auch von der Qual der geiſtigen Secatur, 
dieſer jungen Kämpfer für wahre und echte Poeſie, ſo wie von ihrer Parteiliebe 
unter und für einander ſelbſt, ſchadeten ſie in ihrem friſchen Eifer ſelbſt theils 
mit ihren poetiſchen Produkten, deren vielfache Kälte und Künſtelei ganz der 
Wärme ihres Schönheitsſinnes widerſprach, theils durch die „Dürre, Trockenheit 
und fachlofe Wortſtrenge“, mit der fie in ihren Kritiken, kraft ihrer Neigungen 
für das reine Formale der Poeſie, ihre größeren und würdigen Begriffe von der 
Dichtung ſelbſt wieder herabzogen, theils endlich durch die vielfachen Parado— 
rien, zu denen ſie ihre geſpannten Theorien verleiteten (Kotzebue, im hyperbo— 
reiſchen Eſel, und Andere geißelten ihre wunderlichen Uebertreibungen). 

Die Tendenz nun dieſer von Schlegel, Tieck und ihren Anhängern gegrün— 
deten Schule ging Anfangs auf eine größere Ausdehnung der Poeſie, auf eine 
geſteigerte Wirkſamkeit derſelben, auf eine allgemeinere Theilnahme an ihren 
Segnungen aus, ſie griff nach Influenzen auf das öffentliche und auf alle 
Zweige des Privatlebens, aber ſie überflog ſich in dieſen Ausſichten, die Leiſtun— 
gen der Dichter ſtanden mit ihren Abſichten in keinem Verhältniſſe, die Welt 
verließ ſie und in dem nämlichen Augenblicke, da der Bund der Dichtung mit der 
Wirklichkeit und dem Leben am engſten geſchloſſen werden ſollte, ſiehe da, ward 
das allgemeine Charakterzeichen der neuen Poeſie gerade ihre völlige Entfer— 
nung von dem Wirklichen und Lebendigen. Ihr Zweck, das Reale zu 
idealiſiren, verflüchtigte ſich in nihiliſtiſche Luftgeſpinnſte, man wollte der 
Zeit, deren proſaiſche Außenſeite mit ihrem poetiſchen Aufſchwunge noch im Wi— 
derſpruche war, die Muſter einer andern Zeit vorhalten, wo das Leben ſelbſt 
einen poetiſchen Anſtrich hatte; man führte die romantiſchen Dichtungen des 
Mittelalters und der Fremden ein, aber man vergaß, daß das, womit man neues 
Leben ſchaffen wollte, größtentheils für uns todt war; da der Wiederklang nicht 
laut genug werden wollte, ſo ſteifte man ſich deſto nachdrücklicher auf dieſe Gat— 
tung und das Mittel ward geradezu zum Zwecke. So kam es, daß ſelbſt eine 
große geſchichtliche Zeit wie 1813 nur momentan den unrealen, vergeiſtigten, 
nebulöſen Charakter der Poeſie unterbrechen, nicht ihn beſeitigen konnte. Dies 
gelang erſt, nachdem man ſich an ihm überſättigt hatte, ſeit den Bewegungen 
von 1830. 

Die Tendenz der Romantiker knüpfte ſich völlig an die Lehren Schiller's 
und Göthe's von Verbindung des Aeußern und Innern, von Verſöhnung des 
Realismus und Idealismus. Wenn dies von Göthe (in Wilhelm Meiſter und 
Taſſo) erreicht, eine wirkliche Welt, auf welcher der Glanz der Poeſie ruhte ge— 
zeichnet war, fo zeigte ſich Novalis (Fr. v. Hardenberg, 1772— 180) in ſei⸗ 
nem Romane Heinrich von Ofterdingen mit unſerer gegenwärtigen Welt nicht ſo 
verſöhnlich, er brauchte das Mittelalter für ſeine Geſtaltungen, er behandelte das, 
was die neue Schule das Evangelium der Oekonomie nannte, auf's Schnödeſte, 
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verwarf alles, was nach Freude am Realismus ausſah, uud ſetzte das Chriſten— 
thum verklärend gegen den abgeklärten Bodenſatz der Illumination. Novalis wollte 
mit dem Geiſte der Poeſie, alle Zeitalter, Stände, Gewerbe, Wiſſenſchaften und 
Verhäitniſſe durchſchreitend, die Welt erobern; er wollte alle jene taufendfarbigen 
Erſcheinungen der Wiſſenſchaft und Kunſt mit ihren Reflexen endlich in Einen 
Brennpunkt zuſammenſtrahlen laſſen, der auf die Stelle hinfallen ſollte, auf der 
der Dichter ſteht; er wollte die eigenſte irdiſche Gegenwart verklären. 

Die Trennung von Literatur und Leben, die Scheidung von Gelehrſamkeit 
und Poeſie und alle ähnlichen Separationen hörte man von allen Seiten her 
beklagen, wieder nach jener Schiller Göthe'ſchen Theorie vom Zuſammenwirken 
der Kräfte. Und weil nun gerade die Kraft der Poeſie in Uebung war, ſo ſollte 
ſie nun einſtrömen in alle Zweige des Lebens; Trieb und Wunſch erwachte 
wieder, ſagte Tieck in der Einleitung zu Schröder's Werken, die Kunſt mit Staat 
und Volk zu verbinden und man verſuchte Muſik, Kunſt und Dichtung wieder 
mit Kirche und wirklichem Leben zu vereinigen. Statt daß man ſich aber mit 
dieſen Abſichten kräftig an die Gegenwart mit einer realiſtiſchen Tendenz ange— 
ſchloſſen hätte, ſo ſcheuchten leider die trüben politiſchen Verhältniſſe, unter denen 
dieſe Schule auftaucht, die empfindſamen Gemüther gerade aus der Gegenwart 
hinweg. Wenn wir im Mittelalter in der großen Calamität der Kreuzzüge einen 
Grund zur Hinwendung aus dem wirklichen Leben gefunden, fo haben wir 
einen ähnlichen Grund für dieſelbe Erſcheinung in dieſen Jahren, die jene mitt— 
lere Zeit gleichſam veprodueirten. Denn dort, im 13. Jahrhunderte, ſuchten die 
Fr. Schlegel die eigentliche Blüthe deütſcher Dichtung; und weil das Ritterthum 
ſelbſt ſchon eine Poeſie in der Wirklichkeit war, ſo ſollte dieſes Phantaſieleben 
in Liedern und Geſängen, wie ein neuer Frühling des dichteriſchen Geiſtes wieder 
aufgehen. Aus demſelben Grunde der verſchmolzenen Wirklichkeit und Dichtung 
ſollte das ſpaniſche Drama (des Cervantes, welcher Leyer und Schwert zugleich 
geführt) in dem Hauptpunkte Regel ſein, daß auch das bürgerliche Spiel hier 
durchgängig romantiſch und dadurch wahrhaft poetiſch ſei; aus demſelben Grunde 
ging man nachher zum Oriente über, weil in Indien die Weiſen ein ſolches Le— 
ben führen, das von philoſophiſcher Poeſie und poetiſcher Philoſophie durchdrungen 
iſt; aus demſelben Grunde neigte man ſich zu Hans Sachs, deſſen Poeſie und 
Philoſophie in der Schuſterwerkſtätte die wahre Verſoͤhnung des Realismus war, 
endlich zu Jakob Böhme. So wollte man die Welt mit der Poeſie erobern. 
Daß man darüber beide zugleich verlor, das lag eben ſo nahe, als daß man 
in Extremſucht verfiel, als die Vermittlung fehlſchlug. Da es mit der poetiſchen 
Welteroberung nicht ging, wie man hoffte, jo fiel man in Weltverachtung zurück; 
man blieb auf dem innerlichen Dante hängen, welcher mit ſeinen Gedichten die 
nächſte Gegenwart des politiſchen äußerlichen Lebens und die Geſchichte ſeiner 
dichteriſchen und frommen Seele zugleich umſponnen hatte; man glitt vom prak— 
tiſchen Hans Sachs beſtimmter zum myſtiſchen Jakob Böhme, vom weltlichen 
Ritter zum geiſtlichen Brahminen über, man ließ zuletzt gar die Poeſie fallen, 
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die ihre realiſtiſchen Sympathien nicht mehr verlernen wollte, und nun ſollte die 
Religion an ihre Stelle treten, um vielleicht noch einmal ihrerſeits die Eroberungs— 
plane aufzunehmen. 

Der enge Bund der Poeſie mit der Religion war, wenn man von 
dem Principe ausging, die Wirklichkeit mit einer höhern geiſtigen Welt zu durch— 
dringen, und die Dichtung auf alle Lebenszweige zu impfen, der nächſtliegende 
und natürlichſte von Allen. Denn nichts konnte der hinfalligen Kunſt der Dich— 
tung, welche die Romantiker auf der erreichten Höhe erhalten wollten, eine grö— 
ßere Stütze geben als die Religion mit der ſie umgebenden Heiligkeit. Man 
beachte ja, wie ſich die Zeiten geändert haben! Früher hatte die Religion eine 
Stütze an der Poeſie geſucht, jetzt ſuchte die Poeſie wieder einen Halt an der 
Religion; jener erſte Bund hatte ſchrittweiſe zur Höhe der Humaniſtik und Auf— 
klärung geführt, und dieſer neue ging aus dem directen Gegenſatze gegen dieſe 
Aufklärung hervor. Die heilloſen Thorheiten, zu denen man es mit dem Illumina— 
tismus und dem Vernunfteultus in Frankreich getrieben hatte, mußten auch in 
dem nüchternſten Beobachter der Welt ein andächtiges Beſinnen und eine Re— 
action hervorrufen, welche in die religiöſe Innigkeit der nächſten Jahrzehende 
ausging und ſehr wohlthätig hätte wirken können, wenn ſie nicht durch poetifche 
Exaltation übertrieben worden wäre. 

Die neue Schule der Romantiker, welche dieſe Reaction gegen die fran— 
zöſiſche Literatur und Eneyelopädif, gegen Voltaire, den Feind des Mittelalters, 
des Prieſterthums und Feudalweſens, in Schwung brachte, verbreitete ihre univer— 
ſalen Tendenzen über äſthetiſche, ſociale, religiöſe, politiſche und wiſſenſchaftliche, 
Dinge aller Art. Die Dichtung ſuchte, an die und jene Wiſſenſchaft an— 
gelehnt, neue Materie zu gewinnen; ihr gereichte dies aber ſelten zum Vortheile, 
es war kaum eine Eroberung zu nennen; vielmehr ſchlug ſie, wenn es eine war, 
auf der Stelle in eine Lehensabhängigkeit um, und ſtellte nur glänzender die 
Uebermacht der Wiſſenſchaft ans Licht, in deren Gefolge ſich die Poeſie be— 
geben hatte. 

Die Schule der Romantiker, mit den Brüdern Schlegel als ihren Coriphäen 
an der Spitze, hat ohne Zweifel auf die meiſten Zweige der Wiſſenſchaft an— 
regend eingewirkt, auf den gewaltigen Wuchs der philoſophiſchen Spekulation, 
die ſich in die Mitte des geiſtigen Lebens in Deutſchland pflanzte, auf die Er— 
forſchung der Mythenwelt, die Aufhüllung der altdeutſchen Literatur, von der 
vorher noch kein Begriff war, auf die Erforſchung des deutſchen Alterthums in 
Sprache, Recht, Sitte, Volks- und Staatszuſtänden, auf die Kenntniß des Orients 
und ſeiner uralten Weisheit, Dichtung und Sprache, auf Geſchichtforſchung und 
Schreibung, als die Romantiker das hiſtoriſche Schauſpiel der Cultur empfahlen. 
Wie viele Sympathien haben die Romantiker mit der plaſtiſchen Kunſt gezeigt! 
Die Regeneration unſerer Malerei und Sculptur iſt von Niemanden ſo ſehr aus 
der Lethargie geriſſen worden, als von ihnen; die bildende Kunſt, in welche aller 
Trieb aus den redenden Künſten übergeleitet zu ſein ſcheint, hat ihnen haupt— 
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ſächlich das friſche Leben zu verdanken. Bis in die Arzneikunde, welche die Tiefen 
der Natur, Magnetismus und Geiſterwelt auszuforſchen ſucht, drangen ihre Ein— 
flüſſe über. Die Vorkämpfer der neuen Schule, Wilhelm Schlegel (von dem: 
Vorleſungen über dramatiſche Kunſt und Literatur, 1809 — 1) und Friedrich 
Schlegel (von dem die Geſchichte der alten und neuen Literatur, 1815, iſt) ga— 
ben einen mächtigen Anſtoß zur Begründung der ganz neuen Wiſſenſchaft der 
Literaturgeſchichte; auf den von ihnen gegebenen geſchichtlichen Skizzen der Ent— 
wicklung der Literatur geſtalteten Horn und Bouterweck die Geſchichte der Poeſie 
zu einer Disciplin und einem ebenbürtigen Zweige der Culturgeſchichte. Die 
Aneignung der fremden Literaturen in größerem Maßſtabe, als vorher geſchehen, 
war das Werk, womit die Romantiker am bedeutendſten auf die Nation gewirkt 
haben. Daß die Wegwendung und der Verdruß an den troſtloſen heimiſchen 
Dingen Deutſchlands, der Widerwille an den Verhältniſſen in der deutſchen 
Literatur jene merkwürdige Flucht aus Vaterland und Gegenwart damals über— 
haupt erzeugt und genährt haben, dies liegt bei Erwägung des Factiſchen ſchon 
auf der Hand. Deutſchland erhielt in den erſten Jahrzehenden dieſes Jahrhun— 
dertes, man darf wohl ſagen, alles Vorzügliche der Dichtung der ganzen Welt, 
der antiken Dichtwerke ſowohl, als der alten deutſchen Nationalpoeſie, der italieni— 
ſchen, ſpaniſchen und engliſchen Dichtungen, der poetiſchen Erzeugniſſe des Orients 
und Occidents, des äußerſten Nordens und Südens, in claſſiſchen Ueberſetzungen 
zugetragen. 

Der faſt leidenſchaftliche Eifer, womit die romantiſche Schule und Zeit ſich 
der Uebertragung der Dichtungen aller Nationen hingab, eine Thätigkeit, welche 
ganz characteriſtiſch in der Mitte zwiſchen Poeſie und Wiſſenſchaft ſteht, zwiſchen 
welcher wir die Zeit ſtreiten und ſchwanken ſehen, brachte einerſeits, nachdem 
einmal die Kraft der Production nach der großen Anſtrengung des vorigen Jahr— 
hundertes erſchöpft war, neue Stärkung, neue Genüſſe, neue Nahrung des wahr— 
haft Guten und Trefflichen aus der Fremde, andererſeits erzeugte aber dieſer 
große Luxus in der poetiſchen Conſumtion einen ſolchen Heißhunger, daß ſich 
nach Erſchöpfung des erſten und großen Reichthums mit gleicher Gier auf die 
geringere Koſt geworfen wurde. Man ſchleppte nun auch Alles Mittelmäßige, 
was frühere Zeiten geſchaffen hatten und was die gegenwärtige in aller Welt 
ſchuf, ja man möchte ſagen, man ſchleppte abſolut alles in Deutſchland ein, 
errichtete große Ueberſetzungsanſtalten und Fabriken. Wenn unter dieſer Fluth 
am Ende auch die Kraft, die noch übrig geweſen wäre, verſchwemmt, wenn ſie 
erſtickt ward, da ſie ſich noch hätte erholen können, wenn die deutſche kaum ſo 
ſiegreiche Literatur wieder in Nachahmung und fklaviſche Abhängigkeit zurückfiel, 
wenn in ihr, dem erſten großen Symptome einer neu erwachenden Deutſchheit 
und gemeinſamen Volkslebens, gleich wieder alles Feſte und Selbſtſtändige zer— 
ſetzt wurde, ſo war dies wohl natürlich, aber allerdings weder erfreulich noch 
wohlthätig. 

Die Ueberſetzungskraft der Romantiker zeugt von einer auh ordentlichen 
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Gabe der Empfänglichkeit, von poetiſcher Empfindung, von dem entſchiedenſten 
Sinne für äußere Form und innern Ton, und ihre Richtung auf das Beſſere 
der fremden Literaturen verräth die hiezu getretene Cultur des Geſchmacks und 
des Urtheils. Wenn man aber von hier aus nach der eigenen Production und 
Selbſtthätigkeit dieſer Männer fragt, ſo zeigt ſich, daß eben dieſelbe Receptions— 
gabe, die ſie dort ſo vorzüglich machte, ſie hier unbedeutend ließ. 

In der ganzen Periode der deutſchen Dichtung, in der die romantiſchen Rich— 
tungen ausdauerten, iſt neben dieſen Ueberſetzungen nichts ſo vorherrſchend, als 
die Nachahmungen und Bearbeitungen älterer oder fremder Werke, eine Lieb— 
haberei an der Parodie, eine gewandte Gabe, die Töne aller unſerer jüngſten 
deutſchen Dichter nachzubilden, ihre Werke zu reproduciren, und als dies Gebiet 
erſchöpft war, auch die aller fremden; innerhalb dieſer Nachahmungen die Aus— 
bildung des Formalen und Aeußerlichen, — alles Symptome einer großen Recep— 
tionsgabe, nirgends die einer Selbſtſtändigkeit und innern Kraft. Wie Schiller 
die hiſtoriſche Tragödie angegeben hatte, ſo gab es hiſtoriſche Tragödien in Maſſe; 
wie die italieniſche Epopöe neuüberſetzt hervortrat, gab es ſogar wieder roman— 
tiſche Epen; Shakeſpeare's Manieren und Calderons Formen, die ſtehenden Gat— 
tungen der ſüdlichen Lyrik, die verſchwommene nebuliſtiſche Haltung der orienta— 
liſchen, die Anklänge des ſerbiſchen Volksgeſanges und der Nibelungen, das ſpa— 
niſche vor allen und das gräciſirende Trauerſpiel, Alles fand Anfnahme, Alles 
zeugte von der Virtuoſität, ein exiſtirendes Schöne nachzuempfinden, aber von 
keinem ſelbſtſchaffenden Vermögen, das, wie Horn ſagt, zu Werken einer lang— 
athmigen Begeiſterung ausgereicht hätte. 

Wenn in einer Dichtungsperiode das quietiſtiſche Princip in den Vorder— 
grund tritt, wenn die Freude an Contemplationen, an Naturbetrachtungen, an 
ſubjectiven Seelenregungen, an dem Brüten über die Zuſtände der innern und 
äußern Welt, die friſche Luſt an der Darſtellung des äußern Lebens verdrängt, 
wenn das innere Hören das äußere Sehen ſtumpft, ſo iſt es nothwendig, daß 
alle plaſtiſchen Gattungen der Dichtung (und dies find die höheren Gattungen 
der Epopde und des Dramas) hinter die muſikaliſchen (und dies iſt die gerin— 
gere Gattung der Lyrik) zurücktreten, und dies wird immer ein Zeichen ſein, daß 
der Genius die Schwingen ſenkt und ſich nicht mehr zu großen Flügen kräftig fühle. 
Wirklich iſt dies ſehr deutlich in der Poeſie dieſes ganzen Jahrhundertes zu 
bemerken: faſt alle die Männer, die wir mit Auszeichnung als Lyriker nennen, 
haben nichts Größeres verſucht, und ſind, wenn ſie es verſuchten, geſcheitert. 

Wenn man ſieht, wie emſig und ohne Beſchwerde Gothe ſeine Dichtungen 
aus dem Leben der Nation griff, und wie ſeine eigenen innern Evolutionen im— 
mer mit denen der ſtrebenden Zeit analog waren, wie glücklich und taktvoll 
Schiller das große öffentliche Leben der Zeit in ſeinen Dramen abſpiegelte, wie 
beiden in der aufgehenden Literatur der Alten die geſundeſte Nahrung der dich— 
teriſchen Phantaſie frei entgegengebracht ward, wie ſchlimmer ſtehen dann hier— 
gegen die Romantiker! Sie ſuchten ihre Stoffe und ihre Formen in einer fernen, für 
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uns abgeſtorbenen Vergangenheit, von einer entmuthigten Zeit und einer troftleeren 
Gegenwart abgeſchreckt, fie ſtellten ſich mit dieſer Zeit in Gegenſatz und wandten ihren 
großen Entwicklungen den Rücken; fie mußten ihre poetiſche Nahrung ſelbſt holen, 
dies war eine neue Anſtrengung für die ohnehin müden Kräfte; die Nahrung, 
die ſie holten, war keineswegs unter jeder Bedingung eine heilſame; den Rück— 
zug zum Mittelalter und Orient nannte Göthe mit Recht ein pis aller; und die 
Aſſimilation der bis zum Unwahren geſteigerten Talente wie Calderon, ſagte er, 
mußte nothwendig Schaden bringen. Die Exaltation, die durch dieſe Reizmittel, 
entſtand, der Heißhunger nach dieſen pikanten Speiſen zerrüttete die Zeugungs— 
kräfte ganz; die ſchwaͤrmende Einbildungskraft ſprang über die Mahnungen des 
Geſchmacks hinweg; der verführeriſche Reiz des Dichters und des Dichternamens 
betrog die jungen Poeten mit dem Schein eines Werthes und hinderte ſie, auf 
eine gediegene Ausbildung und Bearbeitung ihres Individuums zu denken, ehe 
ſie zu hoffen wagten, mit den Abdrücken ihrer innern Zuſtände (denn weiter hat 
auch der größte Dichter nichts zu geben) der Welt einen Dienſt zu leiſten; die 
abentheuerlichen Theorien von der poetiſchen Inſpiration irrten die Köpfe und 
ſpiegelten ihnen eine Kunſt vor, die das Studium verachten, der Wiſſenſchaft 
und Erfahrung fpotten dürfte. Daher denn blieb in fo vielen Gaukelſpielen und 
Schattenſpielen jener Jahre auch keine Spur einer realen Wirklichkeit mehr zu— 
rück. Die von einer Verbindung des poetiſchen Geiſtes mit dem öffentlichen 
Leben redeten, thaten ihrerſeits doch das Mögliche, um das letztere zu verleiden; 
indem ſie alle wahre und natürliche Anſicht des Lebens verkehrten, erſtickten ſie 
mit ihren wunderbaren Phantasmen, myſtiſchen, dunklen Ahnungen und Gefühlen 
das Vermögen, uns nur in unſern wirklichen Verhältniſſen richtig zu erkennen. 

Tieck (geb. 1773) vorzüglich in ſeiner erſten Periode gab der deutſchen Dich— 
tung in ihrer Wendung zum Unwirklichen, Wunderbaren, Phantaſtiſchen, den ſtärkſten 
Impuls. Er und Werner Cr 1823) ſtrebten zuerſt die ſtehenden Metra des Alter: 
thums und der Romantik ins Schauſpiel einzuführen und brachten Geiſter- und 
Schickſalsſpuck auf die Bühne, das aus ſo leichtem Samen ins Ungeheure 
wuchs. Tieck ſprang auch über die Gränzen der Bühne hinweg, in— 
dem er die Poeſie ohne alle Ruͤckſicht auf die Darſtellung begünſtigte, und gab 
ſo dem Ungeſchmacke und dem wildlaufenden Genie noch breiteren Spielraum. 
Dieſe Abwendung von der Bühne drückte zuerſt formell die Entfernung des 
Drama's von aller Wirklichkeit aus, und ihr mußte die materielle alsbald folgen. 

Plötzlich kam es, daß ſich der Geſchmack an lauter phantaſtiſcher Poeſie auf 
die auffallendſte Weiſe conſolidirte. Wo wir hinblicken iſt in dieſer Dichtung kein 
Verkehr mit Menſchen unſeres Fleiſches und Blutes, ſondern mit den Heroen 
anderer Jahrhunderte, mit Rieſen und Zwergen, mit Geiſtern und mit der Na— 
tur, mit der Einſamkeit und dem Jenſeits; eine utopiſche und verkehrte Welt ſtellt 
ſich der wirklichen gegenüber, Träume und Viſtonen bilden die weſentlichſten In— 
gredienzien der Dichtungen, die Legendenwelt öffnet ihre Wunder, in die Hand— 
lungen der Menſchen, welche die Wirklichkeit nicht ganz abſtreifen können, ragt 
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ein geſpenſterhaftes Fatum herein, dem platten Alltäglichen, dem gemein Geſchehen— 
den wird ein ſymboliſcher Sinn unterlegt, die triviale moraliſche Lehre wird 
nicht mehr wie in einer frühern allzutrocknen Zeit in der planen Fabel geſucht, 
ſondern im Märchen, in Parabeln, Paramythien, Allegorien. In dem weiten 
Sinne, in welchem Tieck das Wort Märchen braucht, wo es Sage und Mythe 
uud alle Poeſie, die das Wunderbare benutzt, Arioſt und die Amme einſchließt, 
kann man ſagen, daß das Märchen die normale Gattung der ganzen Zeit war; 
der Eifer, unſere alten Volksmärchen zu ſammeln, und die 1001 Nacht zu über— 
ſetzen, entſtand daher in dieſer Zeit, wo von Muſäus an die Tieck, Brentano, 
Apel, Arnim, Bernhardi, Fouqué, Sophie Bernhardi, Chamiſſo, Hoffmann, Wall 
und wie ſie alle heißen, ſelbſt Göthe die Märchenwelt wieder belebten, von der 
ungeheuren poetiſchen und wiſſenſchaftlichen Thätigkeit ganz zu ſchweigen, womit 
man Mythus und Sage aufzudecken und zu verſtehen ſtrebte ). Mit dieſer 
Richtung war es enge verbunden, daß man auf die Allegorie verfiel. 


Wenn Tieck bei dem Märchen den Ton für alterthümliche Gegenſtände 
verfehlte, jo traf er ihn beſſer in feinen Erzählungen jenen alten Geſchichten von 
den Haimonskindern, der Magelone u. a,, leitete auf die alten Quellen und führte 
fo von Spieß und Schlenkert zu Fouqué herüber, wie er in andern Erzählungen 
jener Sammlungen, die auf Erſchütterung und Entſetzen ſchneidend hinarbeiten, 
dem nervenkranken Sinne, dem Geſchmacke am Schauerlichen in den Arnim, 
Apel, Fouqué und Hoffmann zuſprach. 

Nicht nur in Tieck's ſatyriſchen Luſtſpielen (der geſtiefelte Kater, der Prinz 
Zerbin u. a.), welchen die Reinheit, Argloſigkeit und Unſchuld echter Ironie man— 
gelt, ſondern auch in andern mehr bühnenhaften Comödien der Freunde bricht ein 
innerer Muthwille und eine antiphiliſtröſe Luſtigkeit aus, die eben von gar kei— 
nem Sinne für eine äſthetiſche Geſtalt begleitet iſt, als ob auch das Formloſeſte 
berechtigt ſei, eine poetiſche Geltung anzuſprechen. Es iſt zweifelhaft, ob Kotzebue's 
Stücke den Geſchmack des Publikums mehr verdorben hätten, als dieſe Luſtſpiele, 
wenn ſie mehr Nachfolger gefunden haben würden. 

Tiecks Genoveva (1800), das Meiſterſtück ſeiner romantiſchen Periode, hat 
die glückliche Intention, in Shakeſpeare's Weiſe die in der That poeſtevollen 
Sagen und Novellen des Mittelalters, die in ihrer rohen Naturgeftalt die pfycho- 
logiſche Kunſt gebildeter Zeiten anreizen, dramatiſch herzuſtellen; Göthe's eigen— 
thümlicher Vorgang im Fauſt ſtand vor Aller Augen; und Tieck ſelbſt fuhr im 
Fortunat, Arnim in den Gleichen (1819), Collin im Fortunat und Andere in 
Anderem fort und Kleiſt brachte es im Kätchen von Heilbronn zu einer Art 
Popularität. Die wunderlichen Amalgame aber, die in dieſer dramatiſchen Rich— 


) Auch in Mähren ſchreibt ſich erſt aus jener Zeit der Eifer für die Sammlung feiner Volks— 
märchen und Sagen her, welche 1819 am Treffendſten ein Ungenannter begonnen, 
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tung zu Tage kommen, find unſtreitig, ganz im Contraſte mit den bedeutenden 
Abſichten, in der Ausführung theilweiſe das Allerſonderbarſte und Ausſchwei— 
fendſte in der Dichtung dieſer Zeit, welche, ſo oft wegen Geiſt, Witz, Genie und 
Phantaſie angeſtaunt, dennoch wegen ihrer Form- und Regelloſigkeit unſer kaum 
gegründetes Schauſpiel im Grunde erſchüͤtterte. 


Wenn man aber Tieck's Einflüſſen theilweiſe das Ausarten des Drama's 
ins Formloſe Schuld gibt, ſo muß man gegenüber ſtellen, daß er auch auf der 
andern Seite ſeine Autorität geltend machte, um auf eine echte Nationalſchau— 
bühne hinzuarbeiten. Dies hätte viclleicht ein fruchtbares Gegengewicht gegen 
jene unbühnenmäßigen Stücke in die Wagſchale gelegt, wenn nur die Talente 
äquivalent und die Mittel richtig gewählt geweſen wären. 


Tieck gab Mäthäus von Collin in Wien (1779 —1823) die Richtung auf das 
hiſtoriſche Schauſpiel oder beſtärkte ihm’ wenigſtens darin. Collin bildete ſich 
die eigene Anſicht, daß die hiſtoriſche Dichtung dem Character unſerer Zeit einzig 
angemeſſen und das Fundament ſei, auf das wir erſt in der Zukunft eine roman— 
tiſche Dichtung gründen könnten; er ſtellte zwiſchen der antiken und romantiſchen 
Poeſie die hiſtoriſche als eine dritte Gattung auf, in welcher nicht eine Idee 
durch die dramatiſche Einkleidung poetiſch realiſirt werde, ſondern nach welcher 
das Gegebene, die Handlung, als bereits realiſirtes Ideal des Lebens aufgefaßt 
wird. Allein mag der Zwang, welcher beim hiſtoriſchen Schauſpiele das Ge— 
ſchehene ſo ſtreng reſpectiren will, hinderlich ſein, oder die Zerriſſenheit Deutſch— 
lands demſelben faſt ſeinen Werth neben ſeinem Intereſſe nehmen, oder die Be— 
gabung der Dichter gefehlt haben, das iſt ja gewiß, daß die hunderte von na— 
tionalen Stücken, welche Deutſchland ſeit Tieck's und Collins fruchtbarer An— 
regung erhalten, weder einen ſonderlichen Werth, noch ein ſonderliches Intereſſe 
haben. Collin's dramatiſche Verſuche namentlich, welche die ganze öſterreichiſche 
Zeit von Leopold dem Gloreichen bis auf Rudolph von Habsburg dramatiſiren 
ſollten, zeigen in ihren Anklaͤngen an Göthe, Schiller, Shakeſpeare, an ſpaniſche 
Metra, nur ein paſſives Talent. Noch wärme- und lebloſer waren die hiſtori— 
ſchen Stuͤcke ſeines (18117) Bruders Heinrich Joſeph Collin (Regulus, Coriolan, 
Balboa); Hormayr, der ihm ſeinen dramatiſchen Stoff gab, ſuchte vergebens ihn 
zu einem vaterländiſchen Stücke zu bewegen. 


Die Stücke der Brüder Collin ſind faſt Alle aufgeführt worden, weil ſie 
ganz für die Bühne berechnet waren, keines oft, weil ſie überall kalt ließen. 
Immerhin liegen ſie als ein theatraliſches Gegengewicht gegen jene Erzeugniſſe 
vor, die auf die Bühne keinerlei Rückſicht nahmen. Uebrigens fing man in der 
romantiſchen Schule an, auch abſehend auf Darſtellung, mit Stoffen und Formen 
ganz Anderes zu wagen, als die Collin, die ſich im höchſten Falle vorſichtig auf 
Schillers Wege hielten. Schiller's Dramen trieben Schößlinge in ganz verſchie— 
dener Art, ſeine hiſtoriſche Richtung rief im Allgemeinen eine Unmaſſe hiſtoriſcher 
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Dramatiker hervor, fein Tell öffnete die patriotiſche Ader, feine Braut unterhielt 
eine antike Richtung, ſeine Jungfrau förderte das legendariſche romantiſche Drama, 
ſein Wallenſtein machte das Fatum zum Hauptwerkzeuge der Dramaturgen und 
ſelbſt feine Ältere Periode wirkte noch einzeln fort, die Räuber nicht minder als 
Don Carlos. 1 

Auch Zacharias Werner (+ 1823 als Ligorianer) folgte anfänglich noch 
den Einflüſſen Schiller's (in den Söhnen des Thals, 1803). Bald brach aber 
unter den Einwirkungen der romantiſchen Schule der ganze Schwall Calderon’- 
ſcher und Calderon nachgeahmter Kunſt herein; das hiſtoriſche Element wird vom 
Opernartigen und Legendariſchen ganz überſprudelt. In ſeinem Kreuze an der 
Oſtſee (1806), in der Weihe der Kraft (1807), im Attila (1808) und der 
Wanda (1810) und ſo fort bis zur ſchließenden Mutter der Maccabäer (1820) 
haben wir überall die wunderlichſten Krämpfe und Convulſionen, coloſſale con— 
torte Charactere, ins Gräßliche, ins Verzückte, ins Heroiſche carrikirt, noch weit 
anders, als es früher bei Klopſtock und jetzt bei Fouqué und Oelenſchläger der 
Fall war; Mimik und Scenerie, Geſang und Action verſetzen uns wie in den 
tollſten Opernlärm; man hört bald die pomphaften und bizarren Schlagworte, 
bald das ſchmetternde Pathos der erhabenen Redner gleichſam in Recitativgeſang 
und die leidenſchaftlichen Exploſionen in Arien übergleiten; Scenenpomp, Geiſter— 
ſpuck, Wundereffecte helfen dieſen Eindruck zu verſtärken und dazu trägt nicht 
wenig der Gebrauch der opernartigen Formen des antiken und ſpaniſchen Dra— 
ma's bei, Chöre, Sertinen, Terzinen, Sonette und Trochäen, was Alles dieſe 
Stücke den ffelettartigen hiſtoriſchen grell gegenüberſtellt. Beſſer hat es fie nicht 
gemacht. Mußten dieſe Stücke nicht in den Schauſpielern, deren Schule kaum 
begonnen hatte, allen Sinn für Natur und Wahrheit plötzlich wieder ganz zerſtören! 
Der 24. Februar (1815) ſah ſich ja bald von einer Reihe regulärer Schick— 
ſalstragödien umgeben, die dem Schauſpieler den leichten Erfolg verſprachen, 
den einſt die ritterlichen Spectakelſtücke gehabt hatten, und die ihn dazu aus dem 
Tone derber Natur hinwegriſſen in Uebertreibung und leeren Prunk der Decla— 
mation. Der Gebrauch des Schickſals in dieſen Tragödien zeugt von einem 
Dichter, der ſich in innern Mißſtimmungen in die Schattenſeiten der Geſchichte 
vergraben und für ihr Licht geblendet hat, und der was uns ſonſt für die Er— 
ſchütterungen des Trauerſpiels entſchädigt, des Menſchen freien Willen, aus dem 
Spiele läßt, um die Erſchütterung zu verſtärken und zu ſteigern; alle Wahl des 
Stoffs, alle Zeichnung der Charactere, alle Affectation, jenes Nagen am eigenen 
Herzen, was uns dieſe Stücke verleidet, hängt mit dieſem unwohlthuenden Griffe 
in unſerm Gefühl zufammen, 

Bei Werner ſtammt dieſer düſtere Blick, wie in anderer Art bei Klinger, 
mehr aus einem individuellen Grunde; bei einer ganzen Gruppe patriotiſcher 
Dichter, namentlich Falk, Zſchokke, Heinrich von Kleiſt (der unter allen den drama— 
tiſchen Talenten, die in dieſem Jahrhunderte in Deutſchland auftauchten, bei wei— 
tem die größte Berechtigung hat, den Dichternamen in Anſpruch zu nehmen) 
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ſtammt dagegen eine ähnliche Verbitterung aus der politischen Lage der Zeit, aus 
unterdrückten republikaniſchen Sympathien in den 9Oger Jahren oder aus dem 
Drucke des Vaterlandes im erſten Jahrzehent dieſes Jahrhundertes. 

Auf die Nacht, die der Lichtmangel in den öffentlichen Verhältniſſen über 
das Leben und die Dichtungen dieſer Männer warf, folgte das Morgenroth der 
Befreiung Deutſchlands (1813) und zündete eine kurze Taghelle auch in der 
trüben und dämmrigen Poeſie. Seit den ſchrecklichen Tagen von Ulm, Auſterlitz 
und Jena fing die verblendete Nation an, ſich zu beſinnen, und mitten unter dem 
Drucke und der argwöhniſchen Belauſchung durch die Fremden Nationalſinn zu 
ſammeln und einen Widerſtand zu bereiten. Damals zündete Schiller's Dichtung 
in der thatenbedürftigen Zeit; der Geiſt derſelben und ihre Anklänge beherrſchen 
durchaus die Lyrik dieſer Tage, namentlich bei Körner, dem Dichter von Leyer 
und Schwert, und bei Uhland, deſſen Dichtungen den Geiſt jener Jahre am aus— 
haltigften fortpflanzen; in manchen Liedern von Rückert, Arndt, Wetzel u. a., färbt 
ſie aber der Ton des alten Volksgeſanges noch freier und friſcher. In jenem 
Geſchlechte und jener Zeit wurde der Gedanke lebendig, daß im deutſchen Volke, 
wo Wiſſenſchaft, Kunſt und alles Große ſeine Stätte gefunden hatte, nur das 
Vaterland leer ausgegangen ſei und man hörte nur den Ruf erheben von deut— 
ſcher Einheit, Freiheit, Treue und Ehre; ein neuer Schwung ergriff das öfſent— 
liche und Privatleben, von dem die Geſellſchats-, Kriegs- und Feierlieder dieſer 
Jugend das treueſte Abbild ſind. Die dämmrigen Formeln der romantiſchen Lyrik 
ſchwanden vor der Tageshelle der Begebenheiten und der Gefiinnungen und Re— 
gungen, die jetzt die Phantaſie ausfüllten und in einem forcirten Teutonismus 
mit einem geſpreizten, hochtrabenden und pomphaften Weſen die Kehrſeite fanden. 
Dieſe kriegeriſche Erhebung in den Befreiungskriegen ging aber ſchnell in völ— 
lige Erſchlaffung zurück und die Phantaſien verſchwanden vor den Geſtaltungen 
des wirklichen Lebens, als der neue Quietismus mit friſcher Kraft auftrat. Die 
Dichtung hielt auch hier mit dem Leben Schritt. Mittelalter, Geiſterwelt und 
Orient hatten im Augenblicke den Vaterlandsrauſch vertrieben und ihre alten 
Stellen wieder eingenommen. 

Die poetiſche Schöpfungsluſt und Empfänglichkeit ward tultten unter den 
Befreiungskämpfen wo möglich nicht nur noch unruhiger und betriebſamer, als 
ſie es bisher ſchon war, ſondern es wurde ſogar die ganze falſche Manier der 
Romantiker, ihre Entfernung von aller Naturwahrheit und Wirklichkeit gerade in 
dieſer Zeit auf die höchſte Spitze getrieben. Dabei bildete die Dichtung des Ta— 
ges einen grellen Abſtich gegen die große Lage der politiſchen Dinge, wenn man 
von dem kleinen Antheile abſieht, den die teutonifche Alterthümelei an deren Ge: 
ſtaltung hatte. Allerdings muß man dann hierneben im Auge behalten, daß die 
Bedeutſamkeit, mit der ſich die wirkliche Welt und die Geſchichte geltend machte, 
auch auf die Poeſie zurückwirkte, und daß nun, was in Collins Tagen noch nicht 
gelingen wollte, die hiſtoriſche Dichtung im Drama und Roman anfing, 
in der That ein reales Gegengewicht gegen die vielerlei poeti— 


106 


[hen Phantasmen zu bilden; ja man muß den üppigen Schuß dieſer letz— 
teren gerade in dieſer Zeit als letzte und äußerſte Anſtrengung bertachten, ſich 
gegen den Geiſt des Materialismus und der Wiſſenſchaft zu be— 
haupten. Wir mögen die nihiliſtiſche Verflüchtigung der Poeſie, ihren Rückzug 
zu allem Unweſenhaften, Geiſtermäßigen, Geſpenſtigen und Märchenhaften nicht 
Zufall nennen, weil wir ſchon im 13. Jahrhunderte bei dem erſten Rückgange der 
deutſchen Poeſie dieſelbe Erſcheinung beobachten und ganz normal in jeder Dich— 
tungsgeſchichte beobachten können; auffallend ſieht es aber einem Zufalle ähnlich, 
daß gerade in dieſer practiſchen Zeit der Politik und des Krieges, welche die 
deutſche Poeſie von allen ungeſunden Infectionen hätte heilen können, mehrere 
entſchieden krankhafte Naturen (auch nach den Novalis und Werner) am thätig— 
ſten waren, die fieberhaften und krampfhaften Erſcheinungen in der deutſchen Li— 
teratur auf die Spitze zu treiben. So Fouqué (Zauberring u. a.), insbeſondere 
aber Hoffmann (1776 — 1822), welcher unter all den Erzählern, die vor, 
neben und nach ihm das Schauerliche und Grauſige cultivirten, un⸗ 
ter den Arnim, Apel, Kruſe, Weisflog u. a., die überwältigende Macht dieſer 
Richtung in der Zeit am beſten darſtellt, da er gleichſam aus der pragmatiſchen 
Königsberger Humoriſtik heraus, aus dem ſchroffſten Gegenſatze der Romantik, 
in das andere Extreme hinübergeriſſen ward. Seine Schriften (die Elirire des 
Teufels, Serapionsbrüder, Kater Murr u. a.) find fieberhaſte Träume eines 
kranken Gehirns, gleich den Einbildungen, die ein unmäßiger Gebrauch des 
Opiums hervorbringt, ſind lange Jahre in Deutſchland wirkſam geweſen, der von 
Hoffmann zum echten Wahnwitze geſteigerte Humor, die bella donna, ward die 
Muſe und die Leſewelt verehrte gläubig wie das Morgenland die Verrückten als 
Heilige. Dennoch ſah ſelbſt Hoffmann in lichten Augenblicken mit Unmuth dem 
hohen „Schwebepuncte“ der romantiſchen Literatur auch im Schauſpiele zu, über 
den fie ohne Selbſtverflüchtigung nicht hinaus könne. Von den Tragödien des 
„nicht verſtandreichen Werner bis zu denen des verſtandüberreichen Müllner re— 
giere ein luftiger Wahnwitz die Charactere und einen Theil der Geſchichte, deren 
Schauplatz eigentlich im Unendlichen ſei, weil verrückte und verrückbare Charactere 
jede Handlung, die man will, motiviren und rücken können.“ Beſſer kann 
man (jagt Gervinus) die Schickſalstragödie Ad. Müllner's (c 1829), 
Grillparzer's (geb. in Wien 1791), Houwald's Cr 1845) und die ein— 
zelnen Stücke fo vieler anderer Dichter gar nicht characteriſiren, die ſich an 
Werner anreihen, aus Calderon unſelige Nahrung nehmen, mit dem Schauer— 
lichen hier und da das Weinerliche wunderlich verbinden und überall den ge— 
ſunkenſten Begriff von Welt und Kunſt verrathen, ſowohl in den Dichtern, als 
bei dem Publikum, welches dieſe Reizmittel eines verdorbenen Geſchmacks (Köͤ— 
nig Ingurd, der 29. Februar u. a, von Müllner, die Ahnfrau, die Sappho und 
Medea von Grillparzer, die Heimkehr, der Leuchtthurm, Fluch und Segen, das 
Bild von Houwald) mit unglaublicher Begierde hinabſchlang, da neben dem Er— 
greifenden des Stoffes ſchöne, poetiſche Sprache und anmuthiger Versbau, blu— 
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menreicher Bilderſchmelz bei oft hohlem Phraſenkram mächtig anzogen. — Im Drama 
warfen ſich dieſen hyperromantiſchen Verderbniſſen der Literatur zwei Gruppen 
anderweitiger Erzeugniſſe entgegen, das Luſt- und das hiſtoriſche Schauſpiel. 
Das Luſtſpiel ließ ſeiner Neigung nach, ſich der Tragödie, wo ſie irgend 
eine beſtimmte Geſtalt tragt, gegenüber zu lagern, die Gelegenheit nicht verbeigehen, 
ſich an den Verſtiegenheiten der romantiſchen Poeſie überhaupt und des Trauer— 
ſpiels insbeſondere zu reiben. Da für das deutſche Leben ein gemeinſamer Brenn— 
punct fehlt, die Comödie ſich aber nur in großen Städten ausbilden kann, ſo 
machten auch jetzt Wien und Berlin die Anknüpfungspuncte in dieſem Ge— 
biete. In Wien, wo gleichſam eine hohe Schule der Romantik war, machte ſich 
eine Oppofition ſchon eben darum nicht dagegen geltend; dazu kam, daß das 
Localbeduͤrfniß dort zu groß iſt, um den Schauſpieldichtern Zeit zu laſſen, ern— 
ſteren Zwecken nachzugehen. Die Bäuerle, Gleich, Stegmayer, Neſtroy 
u. a. hatten für den Geſchmack des Leopoldſtädter Publikums zu arbeiten ); 


) Wegen des großen Einflußes, welchen das Wiener auf das Brünner Theater von jeher ge: 
übt, müſſen wir hier des neu entſtandenen Wiener Volkstheaters näher gedenken. 
Keine dramatiſche Gattung hat ſich in Wien ſo geſund und naturgemäß entfaltet, als die Poſſe. 
Es war, als ob alle Adern des Volkshumors im ganzen Vaterlande in dieſen luſtigen 
Wiener Springquell ausliefen, den die heitere Sinnlichkeit, der gemüthliche Witz, die harm— 
loſe Selbſtironie immer wieder neu hervorlockte, und hoch und immer höher zu treiben 
ſuchte. Die Elemente der mittelalterlichen Faſtnachtsſpiele waren hier unvertilgbar eingelebt, 
und thaten immer neue und friſche Nahrungsquellen auf. 

Die ausgeartete Burleske war kaum vom Burgtheater vertrieben, ſo hatte ſich die volks— 
thümliche Komik in ihrer unbezwingbaren Kraft und Daſeinsberechtigung in das Luſtſpiel ge— 
drängt. Hier war ſie aber den höheren Entwickelungen hinderlich, und konnte dabei ihr 
eigenthümliches Leben doch nicht entfalten. So dauerte denn dieſer Behelf nicht lange, und 
bald erhob ſich auf den Vorſtadtbühnen das Poſſenhafte immer mehr und mehr, um ſich in 
kurzer Zeit in voller Selbſtſtändigkeit herzuſtellen. 

Schon 1781 eröffnete Carl von Marinelli in der Leopoldſtadt ſein neuerbautes 
Theater und damit die Heimathsſtätte für die echt deutſche Volks poeſie, die durch ein 
halbes Jahrhundert hier ihre eigenthümliche Vollendung finden ſollte. 

Alles, was auf dieſer Bühne vorging, war ſchlechthin aus der Denk- und Empfindungs— 
weiſe des Volkes, und gerade des Wiener Volkes hergenommen, der Localton durchdrang 
Compoſition, Ausarbeitung und Darſtellung der Stücke. 

Die Haffner'ſchen Poſſen wurden von dem Schauſpieler Perinet neu bearbeitet; ſeine 
Genoſſen, Hensler und Huber, brachten neue hervor; mindeſtens wurden ſie mit Liedern 
geſchmückt, häufig ganz als comiſche Singſpiele behandelt. Ein trefflicher populärer Com— 
poniſt, Wenzel Müller, machte, daß Niemand ſich der Wiener Schwänke erwehren konnte, 
er heftete ſie förmlich in jedes deutſche Ohr. Aber auch dem Hange unſeres Volkes zum 
Wunderbaren that dieſe Bühne genug. Die Zauber- und Maſchinen-Comödie war nicht ver— 
loren gegangen, das Volk fand ſeine Sagen und Märchen, bunt und luſtig ausſtaffirt, hier 
neben alltägigen Vorgängen; und die Donaunymphe und Teufelsmühle von Hensler mach— 
ten von hier aus ihre Triumphzüge über alle deutſchen Bühnen hin. 

Da war das alte Burleskenweſen wieder, aber in ſeiner Wiedergeburt offenbar wärmer 
und innniger geworden. Das Marionettenhafte der Geſtalten hatte fich immer mehr zu 
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aus der Reihe dieſer Localkömödien hebt man gewöhulich Raimund ( 1836). 
heraus, der dieſe Volksbühne habe veredeln und den Geſchmack des Publikums 
läutern wollen, und deſſen Zauberſpiele (Verſchwender, Alpenkönig und Menſchen— 
feind, Bauer als Millionär n. a.) mit ungeheurem Beifalle in Wien und zum 
Theile auch im übrigen Deutſchland aufgenommen wurden. Dieſelben bieten eine 


Fleiſch und Blut verwandelt, denn die herrſchende Kunſtrichtung hatte auch auf dieſem Ge— 
biete zu Natur und Characteriſtik gedrängt. Der Stoff zu den Darſtellungen war, ganz 
wie bei den alten Faſtnachtsſpielen, großentheils von den Thorheiten und Gebrechen des 
nächſtumgebenden Lebens genommen, und ſo wetteiferte ihre faſt handgreifliche Treue mit 
dem friſcheſten und körnigſten Humor. Daß das alte Element der bloßen Poſſenreißerei 
auch noch im Schwunge war, daß Grimaſſe und leere Fare, unverſchämte Scherze, Schimpf⸗ 
reden und Prügel noch ihren Cours hatten, darf bei einer eigens für das Volk beſtimmten 
Bühne nicht auffallen. 

Der wichtigſte Schauſpieler des Leopoldſtädter Theaters war der Komiker Laroche, 
der eigentliche Fels, auf dem das Volkstheater gegründet worden iſt. Seine Komik ſtammte 
in gerader Linie von dem berühmten Wiener Hanswurſten her, ja in ihm lebten alle urſprüng⸗ 
lichen Traditionen dieſer Maske, lebten die Erinnerungen an Stranitzky wieder auf. Auch 
er hatte ſich die Maske eines Bauern angeeignet, und den Namen „Kaſperl“ angenommen. 
Er blieb dabei der alte, unfterbliche Kurzweiler, der tölpiſche, dummpfiffige Bediente des 
Helden und Liebhagers im Stücke. Der Name „Kaſperl“ iſt der letzte wahrhaft volksthüm— 
lich gewordene, unter dem der Luſtigmacher noch heute auf dem Puppentheater fortlebt. 

Unter den andern Komikern, welche bis zum Ende des Jahrhunderts auf dem Leopold— 
ſtädter⸗Theater glänzten, zeichnete ſich Baumann der ältere durch unwiderſtehliche Trocken— 
heit und durch den merkwürdigen Contraſt aus, in welchen er Rede und Geberde zu ein— 
ander zu ſtellen wußte; in gleicher Weiſe wirkte Baumann der jüngere, beſonders durch 
einen präciös⸗comiſchen Ernſt, durch eine Art von luſtigem Jugrimm, mit dem er feine Re— 
den kurz und keck hervorſtieß Anton Haſenhut eignete ſich wieder einen beſonderen 
feſtſtehenden Character, unter dem Namen „Thaddädl“ an, für den nun eine Menge 
von Stücken geſchrieben wurden. Er hatte die Dienerrolle ſchon modifteirt, er war ein 
Lehrburſche, läppiſch, furchtſam, dumm, aber wortwitzig. Seine Maskeneigenheit war ein 
Zopf, der hoch am Wirbel gebunden, wagrecht abſtand, eine Sprache hatte Hafenhut fich 
dazu erfunden, die wie das Schmettern einer Kinder-Trompete klang. Er war auch nicht 
witzig, ſondern nur ſpaßig, aber nicht fo derb, platt und tölpiſch, als Kaſperl, ſondern ans 
ſtändiger, artiger, naiver. Geſchickt in Ungeſchicklichkeiten war er ebenfalls. 

Die Popularität des Leopoldſtädter-Theaters reizte zu Nachahmungen, der Prinzipal 
Carl Mayer eröffnete im Jahre 1788 das Joſephſtädter-Theater mit den ausge— 
dehnteſten Privilegien. Neben den Opern und Spectakelſtücken nahm auch die Localpoſſe 
großen Raum ein, aber die comiſche Schauſpielkunſt hatte dem neuen Theater gar nichts 
zu danken. 

Nicht viel beſſer war es mit dem Theater in der Wiedner Vorſtadt im Freihauſe, in 
welchem Emanuel Schikaneder mit feiner Operngeſellſchaft ſich feſtgeſetzt hatte, die 
auch Localſtücke ſpielte. Dem Ruin nahe, rettete ihn Mozart noch in ſeinem Todesjahre 
1791 durch die Compoſition ſeiner Zauberflöte, und mit dieſem Erfolge ſtiegen ſeine Glücks— 
umſtände dergeſtalt, daß er 1799 das prächtige neue Theater an der Wien erbauen konnte. 

So hatte ſich alſo das Theaterleben in Wien auf das Vielfältigſte und Reichſte ent— 
faltet und geſondert, und, wenn gleich vom idealen Fortſchritt unberührt, in geſunder Na— 
türlichkeit und friſcher Sinnlichkeit ausgebreitet. 
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ſonderbare Miſchung von heiterem Scherz und tiefem Ernſte, Idealem und Realem, 
Geiſterreich und irdiſchem Treiben, enthalten aber höchſt poetiſche Stellen und 
nehmen vorzüglich durch ihre ſtrenge Moral ein, ſo daß ſie immer als Muſter 
im Genre des Zauberſpiels gelten werden. Gervinus kann aber nicht einſehen, 
wie durch dieſe Zauberſpiele mit einiger moralifcher Tendenz, mit abgeſchmackten 
Stoffen, mit einer burlesken Geiſterwelt, mit den unſinnigſten Maſchinenkünſten 
mit Muſikſtücken die Ochſen- und Gänſegeſchrei nachahmen, der Geſchmack ge— 
läutert wird; ihm ſcheinen vielmehr die häufigen Aufführungen dieſer gro— 
tesken Compoſitionen eben ſo viele Zeugniſſe von einem überſättigten, nur durch 
die pikanteſten Reizmittel noch zu kitzelnden Magen, wie es in anderer Art die 
Geſpenſtertragödien waren. Neben dieſen Volkspoeten bewegten ſich die Frau 
von Weißenthurm, Vogel, Coſtenoble (dichtende Schauſpieler), Caſtelli u. a. auf 
dem Gleiſe der Lebruͤn und Kotzebue fort; unter ihnen ſchien Steigenteſch höher 
zu ſtreben, wie dort Raimund. Der ſpaniſche Geſchmack fand in Wien be— 
ſondere Aufnahme; der bekannte Bearbeiter Calderon'ſcher und Moreto'ſcher 
Stücke, Schreyvogel (Weſt), war hier Dramaturg und Theaterdichter; Baron 
Zedlitz adoptirte den Styl des ſpaniſchen Drama's hier und da völlig. In 
Wien kam alſo im Luſtſpiele nichts zu Tage, was, abgeſehen vom äſthetiſchen 
Werthe, auch nur hiſtoriſch von einigem Werthe geweſen wäre. 

Anders war es in Berlin; die Regſamkeit der Bildung aller Art in dieſer 
proteſtantiſchen Hauptſtadt Deutſchlands entfremdete das Luſtſpiel nicht ſo ſehr 
der Satyre, die deſſen Werth und Würze iſt. Hier, wo der romantiſche Geiſt 
zuerſt umging, zeigten ſich auch die erſten Neigungen, ihn wieder zu bannen. 
Eine ziemlich umfangreiche Luſtſpielliteratur, worunter vieles Weſentliche ſich an 
Berlin knüpft, macht ſich über die Richtungen der Romantik und ihre Ueber— 
treibungen luſtig. Von Robert (1803) und Voß (1807) bis in die 30ger Jahre 
kam in Stücken von Caſper, Raupach, Eichendorf, Anton Richter, Geyer, Platen, 
Lüdemann, in Roberts Caſſius und Phantaſus, dieſe antiromantiſche Richtung 
des Luſtſpiels immer wieder zu Tage: man perſiflirte die Unſitte jener Dichter— 
ſchule, ſich von aller Gegenwart wegzuwenden; man verſpottete den poetiſchen 
Katholicismus, Hellenismus und Hiſpanismus; man parodirte den Schickſals— 
unfug der Tragödien und die Spectakelſtücke; der Luxus des Geiſtes, der Mode— 
ſinn der Literatur, die belletriſtiſchen Kotterien, die wuchernde Schöngeiſterei, 
Alles ſtellt ſich in zeuſtreuten Zügen der Satyre wohl dar. Doch gewahrte man 
ſelten, daß die Aerzte dem kranken Literaturkörper die Narren mit ſicherer Hand 
und mit dem Bewußtfein ausſchnitten, daß ſie das Uebel an der Wurzel er— 
griffen; es fehlte der Kunſt ein großes Object und mit ihm ein großes 
Verdienſt; die Zaghaftigkeit der Satyre iſt ſelbſt in dieſen ungefährlichen Käm— 
pfen eclatant. Wie vielmehr, wo ſie ſich in die ſonſtigen Verhältniſſe des öffent- 
lichen Lebens wagt! Auch in Berlin fehlte es nicht an herabziehendem Schwer⸗ 
gewichte der Plattheit; eine Reihe von leichten Talenten, wie Conteſſa, Schall, 
Holtei, Gubitz u. a. ſorgten für unterhaltende Kleinigkeiten. Jene Bonmots und 
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Schlagwitze, die hier und da zu häufig, den Vorgängen zu fremd, zu kalt ſind, 
blos Fleiß und Verſtand, ein gewiſſer Jean Paul'ſcher Anſtrich characteriſiren 
die Berliner Comödie dieſer Zeit, eine neue deutſchere Schule, welche das Luſtſpiel 
hier durchmachte. | 

Die zweite Gruppe von Dramen, die hier Dem romantischen Principe ent— 
gegengeſtellt werden, bildet das von Tieck ſelbſt empfohlene und durch Schiller's 
Vorgang höchft fruchtbar gewordene hiſtoriſche Schauſpiel. Von der Zeit 
an, wo Kotzebue mit feinem Schutzgeiſt und Waſa, feinem Bayard und feiner 
Octavia ſich Schillern und Shakeſpeare an die Seite zu ſtellen hoffte und auf 
der Bühne oft mehr Beifall fand als dieſe, und wo Fr. Schlegel Collin neben 
Schiller ſetzte, mußte dieſe Gattung eine ergiebige Quelle von Ruhm zu öffnen 
ſcheinen. Sie kam dem ohnehin wach gewordenen Stammgeiſte und dem Betriebe 
der Localpoeſie entgegen; und dem abſinkenden Erfindungsgeiſte und dem aus— 
gehenden Dichtertalente kennte es nur erwünſcht kommen, daß es ſich hinter ge— 
gebenen Aufgaben ſollte verbergen dürfen, daß es die hiſtoriſche Wahrheit vor— 
ſchützen konnte, wenn man über poetiſche Unwahrheiten Klage führte, daß es mit 
dem Stoffe zu intereſſiren hoffen durfte, wo es an poetiſcher Form gebrach. Wir 
haben daher in dieſer materiellen Gattung, dem hiſtoriſchen Drama, dieſelbe Er— 
ſcheinung zu beobachten, wie im 13. und 14. Jahrhunderte in der hiſtoriſchen 
Reimchronik: ſie zieht ſich durch alle deutſche Stämme hindurch und geſtaltet ſich 
vorzugsweiſe local. Wir nennen insbeſondere Auffenberg, Uhland, Babo, Collin, 
Gehe, Klingemann, Grabbe, Wetzel, Zahlhaas, Beer, Moſen, Grillparzer, Immer— 
mann, Kruſe u. v. a. Wie verſchiedenartig nun auch die ungeheure Maſſe dieſer 
Dramen und ihrer Autoren vorliegt, dennoch gehen ſehr gemeinſame Merkmale 
hindurch, die im Weſen der Gattung begründet liegen. Der Hauptpunct iſt für 
die hier verfolgte Anſicht die größere Nüchternheit und Verſtändigkeit, die dieſen 
Cyclus von Stücken der Hyperpoeſie der Romantik entgegenſetzt, aber auch frei— 
lich ihnen den dichteriſchen Werth größtentheils entzieht. Dahin hatte es die 
ungemeine Verbreitung der deutſchen äſthetiſchen Bildung und der Glanz der 
deutſchen poetiſchen Muſter gebracht, daß die große Schaar der jungen Talente 
überall dichteriſchen Sinn in der Wahl der Stoffe und eine künſtlerifche Routine 
in gehobener Behandlungsart bewährte, aber ſobald man den Motiven ihrer 
Stücke, dem Marke der Dichtung, nachgeht, da ſchreckt bald Grille und Wunder— 
lichkeit, bald kleine Erfahrung neben großem Duͤnkel, bald verwildertes Gemüth, 
bald beſchränkte Einſicht ab. Wo vollends, wie in den eigentlichen Hiſtorien 
von Raupach, auch noch trotz allen Effecten der theatraliſche Schmelz abgeht, da 
iſt es vor Froſt, Farbloſigkeit und Tonloſigkeit nicht auszuhalten; und dieſe me— 
chaniſche Versmacherei ohne Herzenswärme, die jener einſtigen franzöſiſchen Fa— 
brikation mit Kleiſter und Scheere anfing ähnlich zu ſehen, hat mehr oder minder 
dieſe ganze hiſtoriſche Dramatik erzeugt. Einige unſerer dramatiſchen Hiſtoriker, 
wie Grillparzer, Immermann, Kruſe u. a. lehnten ſich an die Schickſalstragödie 
an und brauchten die Würze der Romantiker; dies aber und alles Legenden— 
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und Wunderartige und Phantaſtiſche ward allmählig entfernt und es trat nun 
ſeit Byron's und Victor Hugo's Auftreten jene unwohlthuende ſubjective Stim— 
mung, jene Selbſtquälerei und fauſtiſche Verzweiflungsſucht hier und da in die 
hiſtoriſche Dramatik ein, von der die ganze neuere Lyrik unſerer Journaliſtik all— 
gemach angeſteckt wurde. Die mephiſtopheliſche Anſicht der Dinge, der fauſtiſche 
Lebensgram, die wühlende Skepfis wählte gern die melancholiſchen Schreckbilder 
aus dem Materienſchatze der Geſchichte zur poetiſchen Behandlung und auch an 
die bürgerliche Tragödie trug ſie ſich über, wo ſie ſo viele Mißverhältniſſe des 
Lebens zu unterminiren ſuchte. Der reine Kunſttrieb iſt in allen dieſen poetifchen 
Beſtrebungen augenſcheinlich ganz verloren (Gervinus V. 523-690; Gräße, 
Handbuch der allg. Lit. Geſch. III. 731— 735, 750 — 759, 800-811). 

Beſſer ward es nicht, als die von den getauften Juden Börne ( 1837) 
und Heine (geboren 1799) zunächſt ausgegangene neue Schule des jungen 
Deutſchlands die Vermittlung der Romantik mit der Literatur der Gegen— 
wart übernahm. Dieſelbe hat von der Romantik nur die Sinnlichkeit überkommen 
und an die Stelle der Andacht, die dort mitverbunden war, die Politik geſetzt, 
mit deſtructiven Tendenzen auf ſtaatlichem und kirchlichem Boden nach einem 
einigen, freien Deutſchland, nach einer freien Kirche und einem freien Weibe ge— 
ſtrebt. Bei Genialität und vielſeitigem Talente fehlt es dieſer, nun wieder zer— 
fallenen Schule, nicht an Oberflächlichkeit, an chriſtlichem Glauben und Herz, 
was durch Raiſonnement und ſophiſtiſche Reflexion nicht erſetzt wird. Nament— 
lich dichtete Gutzkow (geb. 1811), mit beſonderem Geſchicke feine Bühnen— 
kenntniß benützend, eine Reihe höchſt effectvoller Schauſpiele (Richard Savage, 
Werner, Patkul, ein weißes Blatt, das Urbild des Tartuffe, Uriel Acoſta, Zopf 
und Schwert), denen eigentlich nichts fehlt, als die innere Wahrhelt, die vom 
Herzen kommt; denn bei ihm iſt Alles berechnet und die obſchwebenden Zeit⸗ 
fragen ſind klug genug in das Bereich ſeiner Stoffe gezogen, was ihnen denn 
auch trotz einzelner großer Schwächen natürlich reichen Applaus eintrug. Auch 
ſein Nebenbuhler auf der Bühne, Heinrich Laube (geb. 1806, ſeit 1849 arti— 
ſtiſcher Director des Wiener Nationaltheaters) hat durch ſeine die Zeitſtimmungen 
höchſt geſchickt benutzenden Luſt- und Schauſpiele (Monaldeschi, Rococo, Struen— 
fee, Gottſched und Gellert, die Carlſchüler) mit Recht einen nicht geringen Ruf 
erlangt. Gutzkow und Laube wirkten in einer an wahren dramatiſchen Schö⸗ 
pfungen ſo armen Zeit anregend. 

Sonſt gebührt Friedrich Halm (Eligius Freiherr von Münch, geb. 1806) 
das Verdienſt, durch feine blendende Griſeldis (1835), eine meiſterhafte Schil— 
derung der Alles hingebenden weiblichen Liebe, mit wahrhaft trefflicher Sprache, 
wieder Sinn für die Bühne erweckt zu haben; der Sohn der Wildniß und Sam— 
piero reihten ſich an. 

Der edle Grillparzer (geb. 1790), deſſen „goldenes Vließ“ eine echte tra— 
giſche Wieberbelebung der Antike, deſſen Ottokars Glück und Ende eines unſerer beſten 
hiſtoriſchen Dramen iſt, Baron Zedlitz, der Dichter der Todtenkränze, Duller, 
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deſſen Meiſter Pilgram von ergreifender Compoſition ift, Deinhardſtein, der 
in Hans Sachs, Garrick in Briſtol, Salvator Roſa u. a. mit Geſchick Künſtler— 
dramen lieferte, die Frau von Weiſſenthurn, mit einer großen Maſſa rheto— 
riſcher und ſentenziöſer Schauſpiele, Bauernfeld, der, neben dem geſchickt com— 
ponirten Couverſationsſtücken: die Bekenntniſſe, Bürgerlich und Romantiſch, im 
Deutſchen Krieger und Großjährig auch das politiſche Tendenz-Luſtſpiel verſuchte, 
Braun von Braunthal, Caſtelli, Ebert, Kuffner, Graf Mailath, 
Marſano, Pannaſch u. m. a,, die Poſſen-Dichter Raimund, Neſtroy, mit 
ſeinen Faſtnachtspoſſen: Zu ebener Erde und im erſten Stock, Talismann, Eulen— 
ſpiegel, Einen Jur will er ſich machen, Lumpaci Vagabundus u. a., Kaiſer (Sie 
iſt verheirathet, Doctor und Friſeur u. g.) und andere bilden einen Cyclus öſter— 
reichiſcher dramatiſcher Dichter der neueſten Zeit, welcher freilich jenem der lyri— 
ſchen öſterreichiſchen Dichter nachſtehen dürfte. 

Nennen wir noch im Trauer- und Schauſpiele: Schenk (Beliſar, Krone von Cy— 
pern), Beer (Paria, Struenſee), Uechtritz (Alexander und Darius), Hebbel, jetzt den 
genialſten Tragiker (Maria Magdalena, Judith, Genoveva, Diamant), Büchner 
(Danton's Tod), die fruchtbare Birch-Pfeiffer, im Luſtſpiele: Reinbeck, Schmidt, 
Conteſſa, Lebrun, Voß, Schall, Schaden, Wolff, Meddlhammer, (Albini), Blum, 
die Herzogin Aamalie von Sachſen, die Schöpferin des höheren Geſellſchafts— 
Luſtſpiels (Lüge und Wahrheit, Fürſtenbraut, Landwirth u. g.), Lembert, Töpfer, 
Benedir, unter allen mit dem meiſten natürlichen Talente für das Luſtſpiel (Doc— 
tor Wespe, Steckbrief, Vetter, alter Magiſter, bemooſtes Haupt, Liebesbrief, mit 
Bauernfeld's categoriſchem Imperativ und Mauthner's Preisluſtſpiel 1851 die 
drei Preisſtücke in Wien), in der Poſſe: Plötz (Choleramanen, verſchwundener 
Prinz), im deutſchen Vaudeville: Holtei, deſſen Schöpfer (alte Feldherren, die 
Wiener in Berlin, Lenore, das einzige echt deutſche Nationalſchauſpiel), Angely 
(ſieben Mädchen in Uniform, Feſt der Handwerker); und hiermit dürften wir 
die am meiſten genannten Dramatiker der neueſten Zeit vorgeführt haben (Gräſſe, 
Handbuch der allg. Lit. Geſchichte, Dresden 1848, III. 771-777, 800— 811: 
die ſchöne Literatur in Oeſterreich, von Bauernfeld, in d. öſterr. Zeitſch. f. Geſch. 
1835 N. 75—78, vom Grafen Schirnding in der Revue öſterr. Zuſtände, Leipzig 
1842, S. 265 — 282). 

Wir haben die Geſchichte der dramatiſchen Dichtung nach den Anſichten 
proteſtantiſcher Norddeutſcher ſkizzirt und verkennen keineswegs, daß füd— 
deutſche Katholiken, daß insbeſondere gemüthliche Oeſterreicher ſie von einem 
lichteren Standpunkte auffaſſen könnten, wenn wir es einmal zu einer Li— 
teraturgeſchichte in dieſem Sinne gebracht hätten. Dieſe Gegenſätze zwiſchen 
Nord und Süd, zwiſchen Verſtand und Gemüthlichkeit, zwiſchen Proteſtantismus 
und Katholicismus finden ſich auch in der Beurtheilung der künſtleriſchen Höhe, 
auf welche ſich die Schauſpielkunſt hier und dort aufgeſchwungen. Darin wer— 
den wohl beide Theile einig ſein, daß, wie die dramatiſche Dichtung, ſo auch 
die dramatiſche Kunſt, Rückſchritte gemacht, daß, wie die erſte verfallen, auch, 
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wenngleich langſamer, die practiſche Bühne geſunken ift und hieran insbeſondere 
die Romantiker Schuld tragen, weil ſie in ihren Productionen alle Bedingniſſe der 
Bühne vorſätzlich vernichtet haben, es immer mehr Sitte und Geſetz der deutſchen 
Dichter wurde, ſich um die practiſche Bühne gar nicht zu kümmern. Zu dieſem 
Verfalle derſelben haben aber ohne Zweifel auch andere Verhältniſſe, wie das 
veränderte Bewußtſein der Zcit, deren Richtung auf materielles Genußleben, die 
Ausartung der Sitten, das allmälige Aufdämmern bedeutender politiſcher In— 
terreſſen, welche keine fo reine, äſthetiſche Befriedigung zuließen, die Ueberhand— 
nahme der Oper u. m. a. weſentlich beigetragen. 

Mag nun die Berliner Bühne unter der Leitung des Grafen Brühl (1815 
bis 1828), mit Ludwig Devient, dem Wolff'ſchen Ehepaare, Lemm und ſpäter 
Seidelmann, die glänzendſte Buͤhne, welche das deutſche Theater überhaupt je— 
mals geſehen hat, die vollendete, mit größern Mitteln und in größerem Umfange 
zur Ausführung gebrachte Wiederholung des Weimarer Theaters aus ſeiner be— 
ſten und glücklichſten Zeit, mag ſie die erſte Bühne ihrer Zeit geweſen ſein (Prutz 
S. 395); oder erhob (nach Zedlitz) Schreyvogel Cr 1832) zu einer Zeit, wo die 
dramatiſche Kunſt im übrigen Deutſchland durch ungeſchickte Verwaltung, ſchlechte 
Kritik, ſchlechte Dichter und ſchlechte Schauſpieler zu Grunde ging, durch all— 
mälige Vereinigung der einzelnen zerſtreuten, noch der guten Zeit angehörigen 
Künſtler das Wiener Burgtheater zu einer im In- und Auslande berühmten 
Kunſtanſtalt, welche die nach und nach überall verloren gegangene echte Schule 
hier noch in muſterhafter Weiſe erhielt (öſterr. Zeitſch. für Geſchichte Nr. 34); 
hatte Dresden, unter Tieck's Leitung, München mit Eßlair eine hervor— 
ragende Bühne u. ſ. w.; genug, das Reſultat ſoll überall dasſelbe ſein, nämlich 
daß der Glanz der deutſchen Bühne erloſchen, die Kraft der deutſchen dramatiſchen 
Kunſt gebrochen iſt! Wenn die Erneuerung derſelben von der Erneuerung des 
erſtarrten öffentlichen Lebens, von der Zurückgabe der Geſchichte und des Theaters 
an das Volk, dem fie urſprünglich gehörten, von der Bedingung abhängig ge— 
macht wird, daß die Freiheit Eigenthum desſelben werde (Prutz S. 399); ſo be— 
merkt man andererſeits, das ewige Auge, welches die Weltgeſchichte ſchaut und 
die allmächtige Hand, die ſie lenkt, regle über Menſchengedanken und Menſchen— 
erklärungen hinaus die Bewegung der Geſchicke und beſtimme Verhältniſſe der 
Völker, Erſcheinung begabter Geiſter, Entwicklung der Wiſſenſchaft und Kunſt 
und Aenderung der äußern Geſtalt der Dinge, wie fie will, nicht wie es die 
Menſchen denken. Daß jeder thue, was ſeiner Stellung und ſeinen Kräften ziemt, 
daß er das Höchſte für erreichbar halte, um nach dem Höchſten zu ſtreben, daß 
er als Glied eines lebendigen Leibes jedes Glück und jeden Schmerz desſelben 
und ſich ſelbſt fühle, das ift die Forderung, und wenn fie erfüllt würde, möchte 
man getroſt der Zeit zurufen: Glück auf! 

Von der neuen öſterreichiſchen Theaterordnung vom 30. November 
1350 läßt ſich mit Grund erwarten, daß fie den verderblichen Einflüſſen der 
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Tendenz-Stücke, der weiteren Demoraliſation des Volkes durch die Bühne Ein- 
halt thun werde. 

Und nun noch ein Wort über die Geſchichte der Oper. Als das erſte 
durchaus muſikaliſche Drama wird die von Rinuccini gedichtete, von Peri in 
Muſik geſetzte Oper Daphne angeſehen, welche 1597 zum erſten Male in Flo— 
renz mit außerordentlichem Beifalle aufgeführt wurde. Die erſte opera bufla 
(comiche Oper) ſoll 1624 zu Venedig aufgeführt worden ſein; daſelbſt wurde 
auch die erſte Opernbühne (1637) errichtet. 1646 wurde die Oper durch den 
Cardinal Mazarin nach Frankreich verpflanzt. In Deutſchland wurden ſchon 
zu Hans Sachs Zeiten Cr 1567) geſungene Faſtnachtsſpiele aufgeführt. Den 
erſten eigentlichen Operntext verfertigte Opitz (T 1639) in der Daphne, einer 
Nachahmung der italieniſchen. Thiemich's Alceſte (1693 zu Leipzig aufgeführt) 
war ebenfalls aus dem Italieniſchen bearbeitet. Die erſte deutſche Originaloper 
ſoll „Adam und Eva“ ſein, welche 1678 zu Hamburg gegeben wurde. Die 
italieniſche Oper unterſcheidet ſich von der deutſchen hauptſächlich dadurch, daß 
durchgehends nicht darin geſprochen, ſondern der Dialog recitativiſch (d. h. nach 
Noten, aber ohne Takt) geſungen wird. Bei den Italienern ſind auch die Gat— 
tungen der opera seria (große, ernſthafte Oper) und buffa ſtrenger geſchieden, 
als bei den Deutſchen. Jene iſt weit ernſter, für uns leer und langweilig; dieſe 
weit mehr groteskcomiſch und echt national. Dies bezeichnet auch der ihnen eigen- 
thümliche Ausdruck und Character der Buffonerie, welche unnachahmlich iſt. Un— 
ter ihren ernſten Operndichtern zeichnen die Italiener den Apoſtolo Zeno und 
hauptſächlich den Metaſtaſio aus, welche beide im 18. Jahrhunderte die italieniſche 
Oper auf einen höhern Standpunct brachten; unter den comiſchen Goldoni u. m. a; 
unter ihren Componiſten Sachini, Piccini, Jomelli, Cimaroſa, Salieri, Paeſtello, 
Zingarelli, Martini, Roſſini, Generali, Bellini, Donizetti, Mercandante, Verdi 
u. a. Unter den Franzoſen dichteten für die Oper Quinault, Lafontaine, la Motte, 
Marmontel, Favart, Sedaine, Etienne, Jouy, Scribe, Theaulon u. a.; Com— 
ponifen waren Gretry, Monſigny, Rouſſeau, Dalayrac, Iſouard, Boyeldieu, Catel, 
Mehul, Auber, Adam, Herold, Halevy, Balfe, Paer, die nationaliſirten Spontini 
und Cherubini u. a. Unter den Deutſchen wurde die Operette (Singſpiel von 
geringerer Ausführung, kleinerem Umfange und leichterem Character) in der zwei— 
ten Hälfte des 18. Jahrhunderts vorzüglich von Weiße und Hiller mit allge— 
meinem Beifalle bearbeitet. Um mehr muſikaliſchen Genuß in dieſes Schaufpiel 
zu verweben, wurden nach und nach die Geſangſtücke immer weiter ausgeführt 
und bekamen die Form der ernſten Oper. Endlich ertheilte die Benutzung des 
von den Italienern erfundenen Finales, in welchem die Handlung fortrückt und 
die Muſik zu einer Folge ſehr anziehender und abwechſelnder Sätze Gelegenheit 
gibt, dieſer Art von Oper gleichſam den allgemeinen Vorzug, ſo daß ſie von 
nun an die herrſchende Gattung des mit Muſik verbundenen Schauſpiels wurde. 
So enſtand unſere gegenwärtige deutſche Oper, in welcher meiſt geſprochener 
Dialog und Geſang abwechſelt. Die jetzige comiſche oder romantiſche Oper iſt 
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alſo eine Zuſammenſetzung der opera seria und buffa der Italiener, nur mit 
dem Unterſchiede, daß der Dialog derſelben wirklich geſprochen und nicht recita— 
tiviſch geſungen wird. In der letzten Zeit haben die großen deutſchen Com— 
poniſten den proſaiſchen Dialog ebenfalls in Recitativ verwandelt. Für die deutſche 
Oper dichteten übrigens noch Göthe, Gotter, Bretzner, Stephani, Jakobi, Her: 
klots, Huber, Michaelis, Kotzebue, Bürde, Schikaneder, Kind, Gehe u. a.; als 
Componiſton erwarben ſich einen, zum Theile unſterblichen Namen, Gluck, Haſſe, 
Mozart, Winter, Weigl, Reichardt, Kunzen, Vogler, Beethoven, von Weber, 
Spohr, Kreutzer, Marſchner, Meyerbeer, Lindpaintner, Wolfram, Reiſſinger, Ons— 
low, Lachner, Lortzing, Flotow u. a. Zu den vorzüglichften deutſchen roman— 
tiſchen Opern gehören die Zauberflöte, Don Juan, das unterbrochene Opferfeſt, 
der Freiſchütz, Oberon u. a. 


Kehren wir nun nach dieſer hiſtoriſchen Auseinanderſetzung zur Geſchichte 
des Brünner Theaters zurück. 

Mit Rothe beginnt eine neue Epoche in derſelben. Seine mit Aufopferung 
verbundenen Bemühungen zu deſſen Verbeſſerung wurden auch größtentheils 
mit einem glücklichen Erfolge gekrönt und entſprachen der Stufe von Bedeu— 
tenheit, welche die deutſche dramatiſche Literatur damals eingenommen hatte. 
Das Drama ſowohl, als auch und beſonders die Oper gewann unter ſeiner 
Leitung. Er ſelbſt, ein wackerer Sänger und gewandter Schauſpieler, gab 
der ganzen Geſellſchaft ein nachahmungswürdiges Beiſpiel der Thätigkeit und 
des Kunſtfleißes. Krüger, der vortreffliche Wiener Hofſchauſpieler, ein Liebling 
des Brünner Publikums, Solbrig, Gerl, Scholz, Hiller, Nabel, in 
der Theaterwelt rühmlich bekannte Namen, zählte er zu feiner Geſellſchaft. 

Damal zierte die Brünner Bühne ein ſchöner Cyclus von Künſtlertalenten. 
Von hier aus wurden mehrere Glieder, wie Bernardi für das Schauſpiel, 
Madame Thalberg für die deutſche Oper an das k. k. Wiener Hoftheater geru— 
fen; der rühmlich bekannte Compoſiteur Joſeph Els ner wirkte eine Zeit (1791—2) 
auch bei dem Brünner Theater-Orcheſter (Hoffmann's ſchleſ. Tonkünſtler S 91). 

Der Gubernialrath Johann Tauber Freiherr von Taubenfurth, deſſen 
Werke: Von der Erziehung und: Ueber meine Violine ihn, nach Laune und 
Menſchenkenntniß, einem Laurenz Sterne anreihten, und Franz Joſeph Franzky 
trugen viel zur Verbeſſerung der Brünner Bühne bei. Dieſer, ſelbſt Verfaſſer der 
mit Beifall gegebenen Theater-Verſuche: Der dankbare Fürſt und Vaterlandsliebe, 
handhabte in dem von ihm (ſeit 1794) redigirten allgemeinen europäiſchen 
Journal und in dem Beiblatte der Brünner Zeitung: „Wahrheit ohne Bitter— 
keit“ mit Geſchmack und Einſicht das Amt eines Theater-Kritikers (Mo— 
ravia 1839 S. 751 —2). 

Nicht ohne Einfluß blieb die damal eingeführte geregeltere und ſtrengere 
Theater-Cenſur. 

Wie wir fruͤher geſehen, kam eine ſolche Cenſur in Brünn on im Jahre 
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1728 auf, wurde zuerſt von Tribunals-Räthen, und ſeit den 1750ger Jahren 
von der Polizeicommiſſion gehandhabt. Die vorläufige Cenſurirung der „Comödien— 
zetteln“ beſorgte aber die 1752 errichtete k. k. mähriſche Bücher-Cenſur— 
Commiſſion, bis das Gubernium dieſelbe zur Vermeidung von Weitläufig— 
keiten der k. k. Polizeicommiſſion übertrug, welche ohnehin für das Theater ſelbſt 
und für den Inhalt jeder vorgeſtellten Comödie ſtehen müſſe; der Cenſurcom— 
miſſion blieb die Cenſurirung der zum Drucke zu befördernden Comödien oder 
ihres Inhaltes (Gbdt. 7. Dez. 1770). 


Letzterer wurde auch die vorläufige Cenſurirung aller aufzuführenden Stuͤcke 
übertragen (Gbdt. 2. Oct. 1780). 


Als Kaiſer Joſeph die Bücher-Cenſur in der Art neu einrichtete, daß eine 
Cenſur-Hauptcommiſſion in Wien beſtellt, die Leitung der Cenſurgeſchäfte in den 
Ländern aber, mit Aufhebung der früheren Provinzialcommiſſionen und Be— 
lafjung eines bloßen Reviſions amtes, den Länderſtellen anvertraut wurde, 
(Hfdt. 11. Juni 1781), kam die Theater-Cenſur unter die ausſchließende Leitung 
der Wiener Haupt-Commiſſion. Denn der Kaiſer befahl, daß wegen des Ein— 
flußes, welchen die Comödien auf die Sitten nehmen, nur ſolche auf den regel— 
mäßigeren Theatern in den Provinzen aufgeführt werden dürfen, welche von 
der Wieuer Theater-Cenſur geſtattet werden, daher alle neuen in- und auslän— 
diſchen gedruckten Stücke vor ihrer Aufführung an die Wiener Cenſur eingeſchickt 
werden muͤſſen (Hfdt. 11. Juni, Gbdt. 29. Juli 1781). 


Zwar erhielten die Länderſtellen ſpäter die Erlaubniß, die Theaterſtücke ſelbſt 
zu cenſuriren (Hfdt. 27. März 1786), allein bei der neuen Geſtaltung des Cenſur— 
weſens (1795 und 1810) und der Uebertragung der ganzen Cenſurgeſchäfte an 
die Polizei-Hofſtelle (1801) nahm man dieſelbe wieder zurück. 


Die unmitelbare Aufſicht über das Theater in Hinſicht auf die Beobachtung 
der Cenſurgeſetze, die vorläufige Cenſurirung der Theaterſtücke, wenn ſie auch 
in den periodiſchen Verzeichniſſen dem Titel nach erlaubt ſind, die Sorge für 
Erhaltung der Ruhe und Ordnnng u. ſ. w. erhielt in Brünn die 1785 errichtete 
k. k. Polizeidirection, welcher der Theaterunternehmer und ſein Perſonal in 
allen die Ordnung und Sicherheit betreffenden und in das Polizeifach einſchla— 
genden Angelegenheiten untergeordnet wurden (Dekret des Landespräſidiums 
vom 18. Mai 1789 Z. 9146). 

Auf dem Lande erhielten die Kreisämter die Theater-Aufſicht. 

Leitende Grundſätze bei der Theater-Cenſur ſind die Vorſchriften, daß nur 
ſolche Stücke aufgeführt werden dürfen, welche nach genauer und ſtrenger Cen— 
ſurirung nicht gegen gute Sitten verſtoßen oder ſonſt gefährliche Grundſätze in 
Rückſicht auf die gute Ordnung und das Wohl des Staates verbreiten (Hfdt, 
13. Febr. 1795), daß Ritterſchauſpiele, in welchen überſpannte Charactere vor— 
kommen (1800, 1801), revolutionäre oder Stücke mit blutigen, grauſamen, Eckel 
erregenden, oder das moraliſche Gefühl beleidigenden Scenen hintangehalten 
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(1819), alles Ertemporiren und zweideutige Hibg ppi vermieden werde 
u. f. w. ). 

Genaue Maßregeln über das Verhalten des Theaterunternehmers und der 
Geſellſchaftsmitglieder gegenüber dem Vublikum ſowohl als unter einander zeich— 
nete das Gubernium für das Brünner Theater mit der gedruckten Vor— 
ſchrift vom 18. Jänner 1803 vor, über deren Aufrechthaltung die Polizei— 
direktion zu wachen hat. Dieſe Vorſchrift erhielt ſich faſt durch 30 Jahre in 
Wirkſamkeit und wurde erſt durch jene vom 18. März 1831 erſetzt, welche das 
Gubernium auf Grund der geſammelten Erfahrungen der Neuzeit gab. 

Auch Rothe war es nicht möglich, ſich zu behaupten. Insbeſondere drückte 
zu ſehr der übermäßig hohe Pachtſchilling von 3250 fl., der gegen den durch— 
ſchnittlichen Zins von 376 fl., welchen die Stadt vor dem Brande bezogen hatte, 
gar zu viel abſtand. Auch die in Ausſicht geſtellte Mäßigung auf 2500 fl. kam 
nicht in Ausführung, weil Rothe nicht mehrere Fächer beſetzte. 

So trat derſelbe nach zehnjähriger Theaterführung mit Schulden belaftet 
gab und fein Schwiegerſohn Joſeph Carl von Fier übernahm fie von Oſtern 
1803 an. Doch wirkte Rothe als Regiſſeur an der Bühne fort. Unter Fiers 
Direction erhielt das Theater einen neuen Schwung; Decorationen, Garderobe 
und Bibliothek wurden anſehnlich vermehrt nnd verbeſſert; auch ward der talent— 
volle und rühmlich bekannte Maler und Maſchiniſt Bartolomeo Girardoni 
(öſterr. Encyklopädie II. 374) für die Bühne gewonnen. Nach ſeinen Entwürfen 
ließ die Stadt mit 4000 fl. Auslage neue Decorationen, Maſchinen und 
eine neue Hauptcourtine herſtellen (1803-4). 

Betty Rooſe, Tochter des berühmten Eckardt, erſte tragiſche Schauſpielerin 
am Wiener Hoftheater, voll unübertefflicher Wahrheit des Spieles, führte mit 
ihrem Gatten, dem ausgezeichneten Hofſchauſpieler Friedrich Rooſe 1804 ihre 
Kunſtleiſtungen dem Brünner Publikum vor. 

Obwohl Fier einen jährlichen Zinsnachlaß von 750 fl. unter der Bedingung 
erlangte, daß er auch im Sommer, wie im Winter, in der Woche vier Vor— 
ſtellungen gebe (eine war zugewachſen), dann ungeachtet der Erhöhung der 
Eintrittspreiſe, litt auch Fier Einbuße bei der Pachtung, von welcher der— 
ſelbe, weil er das Publikum nicht befriedigte, zu Oſtern 1805 gegen eine Ab— 
findung von 7000 fi. für Garderobe, Decorationen, Bibliothek u. a. entfernt wurde. 

Sein Nachfolger war vom April 1805 der Wiener Hofſchauſpieler Johann 
Mayer, welcher nach dem ihm durch die franzöſiſche Invaſion und die Ver— 
wendung der Taferne als Spital zugegangenen Verluſten den Pacht 1807 
aufkündigte. 

Emanuel Schikaneder, der Dichter der Zauberflöte, der Erber des 
ſchönen Theaters an der Wien, welchen die ungeheuren Ausgaben nie geſehener 


* 


*) Syſtem der öſterreichiſchen adminiſtrativen Polizei vom Grafen Barth-Barthenſteim 1. Yp- 
S. 158 —175. 
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Darſtellungen gezwungen hatten, von deſſen Leitung abzutreten, übernahm 1807 
die Direction des Brünner Theaters und fand ſeine vollſtändige Rechnung dabei. 
Noch in gutem Andenken ſind hier ſeine auf der Brünner Redoute veranſtalteten 
prachtvollen und abenteuerlichen Maſkenzüge. 1808 erbaute er das Am phi— 
theater auf einer Wieſe bei Kumrowitz, in welchem den Sommer durch ge— 
ſpielt und reiche Einnahme gemacht wurde. Bald kündigte er aber das Theater 
in Brünn auf, da ſich ihm die Gelegenheit darbot, die Direktion des Theaters 
in der Joſephſtadt zu übernehmen. Nachdem ſich dies aber zerſchlagen und die 
feindliche Invaſion (1809) ihn um ſein Vermögen gebracht hatte ſtarb er, arm 
und in ſtillem Wahnſinne, 1812 (öſterr. Encyklopädie IV. 534 — 536). 

Nach dem freiwilligen Rücktritte Schikaneder's von der zweijährigen 
Theater-Unternehmung mit Oſtern 1809 ging ſie Johann Mayer, gegen einen 
Zins von 2500 fl. für das Theater und die Redoute, auf 6 Jahre wieder ein, 
wurde jedoch ſchon nach zwei Jahren wegen Unzufriedenheit des Publikums der— 
ſelben enthoben. 

Nun übernahm von Oſtern 1811 Franz Graf von Füger, bisheriger 
Unternehmer des Linzer Theaters, das Brünner auf 6 Jahre; allein in Folge 
bedeutender Einbuße überließ er es (nach dem Beiſpiele der Hoftheater in Wien 
1807) ſchon nach zwei Jahren einer Geſellſchaft von 13 Theaterfreunden aus 
dem Adel Brünns. Dieſe ſchoß einen Fond von 40,000 fl. zuſammen (Nedlicher 
Verkündiger 1813, S. 360) und berief den k. k. Hofſchauſpieler Friedrich 
Joſeph Korntheuer zum Direktor des Ganzen und zum unmittelbaren Leiter 
der künſtleriſchen Geſchäftsführung, obwohl ämtlich er als Pächter des Theaters 
und der Ballhaltung von 1813 an auf 6 Jahre auftrat. Der Zins wurde 
wohl ſehr und zwar bis auf 1200 fl. W. W. jährlich ermäßigt, 
neu war jedoch die Stipulation, daß die Stadt, welche vordem auch Maſchinen, 
Decorationen u. a. beigeſchafft hatte, nun nur die Erhaltung der sarla tecta, 
nämlich des Mauerwerkes und Daches, übernahm, alles andere aber dem Päch— 
ter überließ, welcher den inventariſchen Stand zu übergeben hatte. Außerdem 
war er verpflichtet, wochentlich 4 Vorſtellungen zu geben. 

Auch Korntheuer zog ſich ſchon 1815 von der Direction zurück und erſt mit 
ſeinem Nachfolger Heinrich Schmidt kömmt eine Stätigkeit in die Führung 
der Brünner Bühne. 

Binnen 12 Jahren hatten demnach ſechs Directoren gewechſelt und keiner 
ſich über zwei Jahre erhalten. Immer offenbarer ſtellte ſich heraus, daß die Er— 
haltung des Brünner Theaters auf einer gewiſſen Kunſthöhe mit dem vorwal— 
tenden ökonomiſchen Intereſſe der Stadtgemeinde und den finanziellen Verhält— 
niſſen der Unternehmer unverträgtich fei. Keiner der letzteren hatte ſeinen Privat— 
vortheil wahrzunehmen vermocht; viele waren in ihrem künſtleriſchen Streben 
untergegangen. Kurz ſtarb als Bettler im Spital; Schaumberger verließ mit 
Schulden belaſtet Brünn; die Stadt erfuhr die Koſtſpieligkeit der eigenen Regie; 
Rothe, Fier, Schikaneder, Füger verloren ihr Vermögen; die adelige Unterneh— 
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mungsgeſellſchaft trennte ſich mit einem Verluſte von 40,000 fl. W. W. Es 
konnte daher wohl nur als ein geringes Opfer angeſehen werden, wenn endlich 
der an die Stadt zu entrichtende Zins auf 1200 fl. W. W. herabgeſetzt wurde, 
da ſich das Brünner Theater allein zu erhalten hat, während die Theater in 
Prag, Gratz, Linz von den Landſtänden unterſtützt werden. 

Doch war eben die Periode des häufigen Wechſels der Directionen die 
ſchönſte Blüthezeit der Brünner Bühne Sie nahm damals unter ben öfters 
reichiſchen Provinzialbüͤhnen einen ehrenvollen Rang ein und behauptete auch 
unter Schikaneder den früher unter Rothe und Mayer gewonnenen Ruf, der 
ſich unter Heurteur am höchſten ſteigerte. Häufig zog die Wiener Hofbühne 
talentvolle Mitglieder dieſes Theaters an ſich, Künſtler wie Carl Krüger (1802), 
Joſeph Moreau (1808), Nikolaus Heurteur (1811), Friedrich Joſeph 
Korntheuer (1811) ). Das Theater-Orcheſter (1809: 26 Perſonen unter einem 
Capellmeiſter und einem Muſikdirector) unterſtand durch 15 Jahre der trefflichen 
Leitung des rühmlich bekannten Componiſten, theoretiſchen und practiſchen Muſtk— 
lehrers Gottfried Rieger, aus deſſen Feder viele Scenen, Einlagen zu Opern, 
characteriſtiſche Chöre, Märſche, große Cantaten und eine Menge von Scenen und 
Arien hervorgingen *). 

Die Landesſtelle wirkte insbeſondere ſeit dem Anfange dieſes Jahrhundertes 
auf die Verbeſſerung des Theaters. Dahin zielte die mehrmalige Beſeitigung 
von Theaterunternehmern, welche den Erwartungen nicht entſprachen, die Her— 
ſtellung neuer Theater-Vorrichtungen, die Pachtzinsnachläſſe, die Verhaltungs— 
maßregeln für die Theater-Mitglieder (vom Jahre 1803) u. m. a. Ihr verdankt 
man auch die gänzliche Aufhebung des ſeit mehr als 30 Jahren beſtandenen, 
mit dem großen Theater verbunden geweſenen Sommertheaters, des ſogenannten 
Kreuzer-Theaters oder der Caſperl-Comödie zu Ende des Herbſtes 
1803 und die Abtragung der durch einige Jahre bleibend beſtandenen Hütte, da 
man fand, daß dieſes Theater nur durch Mißbrauch aus einem Marionetten- in 
ein an deres Spiel ausgeartet und insbeſondere den Sitten der Jugend und 
Dienſtleute nachtheilig ſei (Gbdt. 28. Auguſt 1803, 3. 14509). 

Die Geſellſchaft im großen Theater gewann dadurch brauchbare Comparſen 
und ein taugliches Chorperſonal. Schikaneder that viel für die Bühne, beſon— 
ders für Decorationen und Garderobe. Die Geſellſchaft, größtentheils neu, war 
groß, vorzüglich zu Anfang der Unternehmung, das Theater auf dem Wege des 
Fortſchreitens zu äußerer und innerer Borzüglichfeit, insbeſondere die Oper. 
Schikaneder's Geſellſchaft zählte manches ausgezeichnete Talent. Heurteur (1807 
bis 1811), vordem Mitglied des Wiener Hofburgtheaters (+ 1844) ***) und 
Flet, für Liebhaber-Rollen, die Comiker Seicher, Flet, Rueß, Moreau und Joachim 


) Hormayr's Archiv 1824, S. 82 und 446; öſterr. Cneyklopädie 2 Th. S. 572, 3. Th. 
S. 260, 300. 
*) Wiener muſikaliſche Zeitung 1844, Nro. 24; Moravia 1844. Nro. 19. 
*) Humoriſt 1843, Nro. 72, Hormayr's Archiv 1824, Nro. 82. 
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Perinet, der beliebte Localſchauſpieldichter ), Schikaneder der jüngere, für drol— 
lige Alte, die Sänger Rueß und Seicher, die Damen Krüger und Lange, die 
Lieblinge des Publikums, Heurteur, Schlegel und Hackel erfreuten ſich des all— 
gemeinen Beifalls **). Schikaneder war es auch, der die Idee: im Freien 
militäriſche Schauſpiele aufzuführen, in Brünn mit günſtigem Erfolge für ſeine 
Caſſe zuerſt benützte. 

Er führte der erfte, wenn gleich mit wenigem Geſchicke, die glückliche Idee 
aus, die Kunſt zu nationaliſiren und die vaterländiſche Geſchichte 
in der lebendigſten Vergegenwärtigung und dem unvergänglichſtem Eindrucke auf 
der Bühne vorzuführen. In dieſer gut gemeinten, auch auf die Erhebung der 
Volksſtimmung berechneten Tendenz eröffnete er den Reihen mit dem vaterlän— 
diſchen Stücke: Die Schweden vor Brünn, einem raſenden Spectakelſtücke, 
bei welchem über 300 Mann Militär auf der Bühne ſtanden. Es hieß, er ſei 
der erſte, der ein wahres Gemälde voriger Zeiten, worin Vaterlandsliebe und 
Tapferkeit unſerer Vorfahrer mit Wahrheit dargeſtellt wird, lieferte. Er verſprach 
mehrere dergleichen Schauſpiele folgen zu laſſen (Brünner Zeitung 1807, S. 583). 
Und in der That ſah auch das Publikum mit Beifall mehrere andere Spectakel— 
ſtücke, wobei Infanterie und Cavallerie, ja da er manche ſeiner Stücke im Freien 
fpielte, ſelbſt Kanonen das Meiſte zu thun hatten, wie: das vaterländiſche Originals 
Trauerſpiel: Friedegilde, Königin von Mähren (Brünner Zeitung 1808, 
S. 195), die nach der bekannten Volksſage verfaßten Schauſpiele: Graf 
Schembera, Herr von Boskowitz, ein allegoriſches Schauſpiel in 4 Aufzügen 
(eb. S. 499), Schembera's Geiſt u. a. 

Für große Schauſpiele mit vielem ſceniſchen Aufwande erbaute er auf der 
Königswieſe bei Kumrowitz ein großes Amphitheater, in welchem auch nicht 
zwei Reihen Logen fehlten. Die fünf Vorſtellungen, welche er hier im Sommer 
1808 gab, erſetzten ihm durch ein von nah und ferne herbeigeſtrömtes Publikum 
nicht nur den nicht unbedeutenden Koſtenaufwand, ſondern brachten ihm noch 
einen anſehnlichen Gewinn. Obwohl dieſe Spectafelftüde im Freien mit Be— 
nützung des großen Raumes eine Erſcheinung einzig in ihrer Art und eine Brünn 
ſelbſt vor Wien eigenthuͤmliche Merkwürdigkeit bildeten, ſo waren ſie doch natür— 
lich mehr großen beweglichen Gemälden in einem colofjal vergrößerten Guck— 
kaſten, wie fie das Volk angafft, zu vergleichen, als daß fie wahrhaften Kunſt— 
genuß gewährten. Wagen, Pferde, Militär in Menge, Schießen, Hauen, Stechen, 
Aufzüge aller Art und Muſik die Hauptparthien — faſt alles Uebrige ging ver— 
loren. Unter den Stücken zu einem Zwecke dieſer Art war mit dem großen 
militäriſchen Schauſpiele Graf Waltron noch die glücklichſte Wahl getroffen 
(Heſperus 1810, S. 284 u. f.). 

Das Bühnen-Repertoir zählte meiſtens das Neueſte und Beſte, was in der 


„) Oeſterr. Eneyklopädie 4. Bd. S. 181. 
) Nachricht über das Vrünner Theater in den öſterr. Lit. Annalen 1807, 2. Bd. Int. Bl. 
S. 20-22. 
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Theaterwelt bekannt ward, wie: Collins Mänon, Coriolan, Bianca della Porta u. ſ. w. 
Doch waren nach dem Geſchmacke der Zeit Ritter-Comödien — deren abge— 
ſchmackte Helden vorzüglich Heurteur mit voller Anerkennung gab, ohne jedoch 
vom beſſern Wege abgeleitet zu werden — an der Tagesordnung; auch machte. 
man Schikaneder den gegründeten Vorwurf, daß er dem Publikum ſeine eigenen 
Geiſtesprodukte, welche eben keine bedeutende Rangſtufe in der dramatiſchen Li— 
teratur und gewöhnlich carikirte Zeichnungen gemeiner Volksclaſſen waren, zu ges 
häuft aufführte. 

Mayer vernachläßigte zwar das Decorationsweſen und die Garderobe gänz— 
lich und ſeine Geſchäftsführung konnte nicht als Muſter gelten, allein dem eifri— 
gen Zuſammenwirken einiger wackerer Künſtler, wie namentlich Heurteur's und 
der Inſpicienten Korntheuer, Albin Flet, Carl Schikaneder (Neffen des Opern— 
dichters) und Franz Seicher, welche das Ganze mit Klugheit und angeſtrengter 
Thätigkeit leiteten, verdankte dennoch das Publikum ſo manche gelungene Dar— 
ſtellung, beſonders im Luſtſpiele. 

Unter Füger gewann die Oper außerordentlich, das Orcheſter, ſchon unter 
Mayer 26 Perſonen ſtark, ſtieg auf eine Anzahl von 28 Perſonen unter einem 
Capellmeiſter (Anton Bohacz, ſpäter Joſeph Braun), und einem Muſikdirector 
(Joſeph Glöggl); auch das Decorations- und Garderobeweſen kam wieder in 
Aufnahme. Darüber ward aber das Schauſpiel vernachläßigt. Manches ge— 
ſchätzte Talent, das Brünn ſeit Jahren ſein nannte, verließ unſere Bühne. 
Heurteur und Korntheuer gingen an das Wiener Hoftheater zurück, Flet kam 
nach Prag, Madame Rueß (geborne Leiſer) nach Linz, Schikaneder nach Wien. 
Im Laufe der Entrepriſe ward zwar das Schauſpiel verbeſſert; dafür ſank wieder 
die Oper. Im ganzen ſtand das Theater auf einem ſeltenen Grade von Voll— 
kommenheit für eine Provinzbühne ). 

Den Culminationspunkt erreichte es unter Korntheuer's Leitung, herbei— 
geführt durch ſo begünſtigende Umſtände, wie ſie nie früher oder ſpäter Statt 
anden. 

Der kunſtſinnige Adel legte ſeine Vorliebe für das Theater, ſeinen ge— 


bildeten Geſchmack und eine durch feine Stellung ſchon beförderte Productions— 
fähigkeit, nicht nur dadurch an den Tag, daß Geſellſchaften adeliger 
Perſonen und dramatiſcher Kunſtfreunde Brünns zum Beſten der 
Kranken- und Armenanftalten daſelbſt während der ſchweren Jahre 1812—1818 
im fürſtlich Dietrichftein’fchen Palais und Olmuͤtzer Biſchofshofe gelungene theatra— 
liſche Vorſtellungen gaben, die reiche Spenden einbrachten (erſt 1843—4 fanden 
ſolche theatraliſche Vorſtellungen beim Gouverneur Graſen Ugarte und ſeitdem 
nicht wieder ſtatt); der Adel gewährte auch in ſeltener Uneigennützigkeit die 


) 1811 waren Mitglieder: die Herren Glöggl der ältere und jüngere, Hirtner, Julius, Krones, 
Leißring, Loſert, Metzger, Rueß, Seicher, Reiſinger, Weiß, Wothe; die Damen: Bianchi, 
Leißring, Loſert, Metzger, Rueß; 1812 die Herren: Feiſtmantl, Schikaneder; die Damen: 
Braun, Bormann, Flet. 
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Mittel zur Erklimmung künſtleriſcher Höhe; die Stadt und die Stände wetteiferten 
in einer entſprechenden Ausſchmückung des Schauplatzes, als Folie und Rahmen 
der Darſtellung. 

Korntheuer, ausgezeichnet im Fache der comiſchen Alten und würdigen Greiſe, 
ſammelte um ſich die beſten Mitglieder der früheren Zeit, wie Carl Schikaneder 
(ſeit 1805 in Brünn), Franz Seicher, Albin Flet (beide ſeit 1806) und gewann 
mehrere neue von gutem Namen, wie Abweſer und Anders vom k. k. Hoftheater an 
der Wien, Heſſelſchwerdt, Wagner und Schreinzer von Prag, den k. k. Hof— 
ſchauſpieler Wagner, Hofmann vom Joſephſtädter Theater in Wien, die Damen 
Mevius von Breslau, Hofmann und beide Kroſeck vom Theater an der Wien, 
Bormann, Braun und Schreinzer von Prag, Korntheuer, geborne Unzelmann, 
vom Carlsruher Hoftheater, Caché, den bekannten Luſtſpieldichter Töpfer *), den 
Capellmeiſter Joſeph Triebenſee u. a. 

In einem eigenen Brünner Theater-Almanache, Brünn 1814, gab 
Korntheuer ſelbſt literariſche Genüſſe, proſaiſche und poetiſche Verſuche, Luſtſpiele 
von ſich und Flet, eine flüchtig ſkizzirte Geſchichte des Brünner Theaters. 

Der Saal wurde geſchmackvoll und einfach von Neuem decorirt, im Innern 
des Gebäudes eine zweckmäßige Anordnung der Ab- und Zugänge für die Be— 
quemlichkeit des Publikums getroffen und die Bühne ſelbſt bei möglichſt beſter 
Benützung des Raumes ſo vortheilhaft als denkbar von dem aus Wien an das 
Brünner Theater berufenen ausgezeichneten Maſchiniſten Girardoni arrangirt“ ). 

Decorationen von Gail's Meiſterhand erquickten das Auge des Zuſchauers, 
die Garderobe wurde neu und glänzend angeſchafft, das Theater-Ameublement ließ 
nichts zu wünſchen übrig, das Orcheſter ward mit einem nicht unbedeutenden 
Koſtenaufwande verſtärkt und verbeſſert. 

Zu dieſer Wiederherſtellung und Verſchönerung des durch die feindlichen 
Invaſionen und die Verwendung als Spital beinahe verwuͤſteten Schauſpiel— 
hauſes und Redoutenſaales wirkten die Stände durch eine Unterſtützung von 
15— 17,000 fl. thätig mit. 

Der Redoutenſaal, 1787 mit beträchtlichen Koſten umgeſtaltet und erweitert, 
der Schauplatz der glänzenden Feſtlichkeiten in Gegenwart der Kaiſer Leopold 
(1791) und Franz (1804, 1808), war durch eine 28jaͤhrige Verſäͤumniß aller 
Reparaturen und Verſchönerungen ſo verwahrloſt und durch die Verwendung zum 
Spitale im Jahre 1805 ſo herabgekommen, daß er ſeiner Beſtimmung ganz unähnlich 
ſah. Durch die Großmuth der Stände wurde er nun (1814) nebſt feinen geräumigen 
Nebengemächern neu decorirt, von der Meiſterhand des Wiener Hoftheater-Decora— 
teurs Laurenz Sachetti, ſo wie ſeines Bruders Vincenz und ſeines Sohnes Anton 
Sachetti gemalt (der Speiſeſaal mit der Anſicht des Schreibwaldes), mit präach— 


) Converſations-Lexikon der Gegenwart, 4. Bd. 2. Th. S. 65. 
%) Zu ſeinen trefflichen optiſchen Goophyſiſchen) Darſtellungen gehört auch jene von Brünn 
(öſterr. Eneykl. II. 375). 
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tigen Luſtern und großen Spiegelwänden verziert, und außer dem Saale ein 
Gartengang ganz neu hergeſtellt, fo, daß kaum eine andere Provinzialftadt ein 
ſo geſchmackvolles und prächtiges Locale aufweiſen konnte (Brünner Zeitung 
1814, S. 1917, Hormayr's Archiv 1823, S. 303). 

Glichen dieſe Räume ſchon lange keinem Beluſtigungsorte, da die Malerei 
verſchwunden war, eine duͤſtere graue Staubmaſſe die Mauern bedeckte und alt— 
modiſche Luſters das Ganze ſpärlich erhellten: ſo erhielt nun Brünn durch die 
Liberalität der Stände einen der geſchmackvollſten Tanzſäle der Monarchie, der 
es verdient, durch folgende gleichzeitige Beſchreibung der Vergeſſenheit entriſſen 
zu werden: Gleich bei dem Eingang wird man durch einen mit vieler Kunſt 
gemalten Gartengang überraſcht, reizende Gegenden aus der Nähe Brünns ſind 
hier mit täuſchendem Pinſel der Natur nachgebildet, ſie erinnern die Ballbe— 
ſucher an manche dort angenehm verlebte Stunden. Man tritt nun in den 
Saal — ein heiteres ſchönes Blau macht nebſt Chamois ſeine Hauptfarbe, maje— 
ſtätiſche mit Gold verzierte Säulen ſcheinen die Decke und Gallerie zu tragen; 
kunſtvolle Bareliefe umziehen jene, eine himmelblaue mit geſchmackvollen ſilbernen 
Franzen gezierte Drapperie dieſe; ſieben große prächtige Luſters und eine bedeutende 
Anzahl Wandleuchter verbreiten ein glänzendes Licht, das durch hohe Spiegelfenſter 
tauſendfach zurückgeworfen wird. — Himmelblau bezogene, an den Wänden befeftigte 
Bänke bieten dem Ermüdeten Ruhe. — Drei mit vieler Zartheit verzierte Zimmer ſtoſſen 
an den Saal, für Kartenliebhaber ſind hier Spieltiſche bereitet. — Eine Felſengrotte, 
dunkel und ſchauerlich gehalten, nimmt den Wanderer auf, er findet in einer 
Vertiefung derſelben Erfriſchungen aller Art. Von hier gelangt man auf einer, 
mit Tuch belegten, fliegenden Treppe in den Speiſeſaal. Das Dunkel der Grotte 
und die glänzendſte Erleuchtung bereiten hier einen überraſchenden Anblick. — 
Silberne Sternchen auf azurnem Grund, die niedlichſten artigſten Arabesken 
ſchmücken die Seitenwände und den Plafond. — Der Natur abgelauſcht aber 
ſcheint die Anſicht des Schreiwaldes mit feinem romantiſch gelegenen Babhauſe. 
Entzückend weilt hier das Auge des Zuſehers auf dieſem mit hoher Kunſt aus— 
geführten Gemälde; practikable und gemalte Säulen, durch die man in weite 
Fernen zu ſehen glaubt und an denen, dem Beobachter unbemerkt, argandiſche 
Lampen das Ganze erhellen, vollenden die angenehme Täuſchung. — An dieſen 
Prunkſaal ſchließt die Gallerie, welche an den drei Seitenwänden des Redouten— 
ſaales fortläuft und durch das matte Halbdunkel der darin angebrachten Alaſter— 
lampen zu Abentheuern einzuladen ſcheint. Von hier fuͤhrt ein einfaches Neben— 
zimmer und von dieſem eine als Zelt und auf beiden Seiten mit Blumen und 
Bäumen geſchmückte Treppe mit einer trefflichen Ausſicht aus einem der Stadt— 
thore, wieder in den Gartengang und von da in das Gewühl der bunten 
hin und her wogenden Menſchenmaſſe. Dankend erkennen Brünns Bewohner 
den Kunſtſinn der liberalen Stände, dankend das ſeltene Talent der Brüder 
Sachetti, die hiezu aus der Kaiſerſtadt berufen, das Ganze leiteten und 
ſinnig ausführten (Moravia 1815 S. 8). 
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Bei dem Ausmalen des Redoutenſaales und der anftoffenden Gemächer war 
beſonders Anton Sachetti thätig. Er löſte feine Aufgabe mit fo glücklichem Er— 
folge (ein Zimmer mit landſchaftlichen Darſtellungen erregte vor Allem die Auf— 
merkſamkeit), daß der Graf von Pachta, welcher damals eben die Entrepriſe der 
Brünner Schaubühne übernahm, veranlaßt ward, den jungen Künſtler als De— 
corateur für ſein Theater zu engagiren. Er zeichnete ſich durch Fleiß, Eifer und 
kunſtreiche Entwickung ſeines Talentes dergeſtalt aus, daß er 1817 einen Ruf 
als Decorateur für die Prager Bühne erhielt, welchem er auch folgte (Hormayr's 
Archiv 1823, S. 304). 

Korntheuers glänzende Theater-Leitung war jedoch nur von kurzer Dauer; 
ſchon 1812 ſubſtituirte er den fürſtlich Eſterhazy'ſchen Sekretär Heinrich 
Schmidt, der ſie ſodann gegen den mäßigen Pachtſchilling von 1200 fl. W. W. 
bis zum Jahre 1825 fortſetzte. Mit dichteriſcher Gabe, gebildetem Geſchmacke, 
ſeltener Bühnenkenntniß ausgerüſtet, verſtand er es, wie keiner vor ihm, die Be— 
friedigung des Publikums mit ſeinem Privatvortheile zu verbinden. Unausgeſetzt 
und mit Sackkenntniß war fein Bemühen, die beſten und merkwuͤrdigſten Er— 
ſcheinungen in dem beweglich wechſelnden Reiche des Theaters, ſelbſt die größten 
Opern nicht ausgenommen, in die Scene zu bringen und zwar mit immer grö— 
ßerer Beſeitigung der Local-Trivialitäten und des leidigen Zauberſpiels, wodurch 
der Geſchm ack der Menge fo feſt in die Regionen der Gemeinheit gebannt ward 
(Heſperus 1819, April. Beilage Nr. 17). 

Obwohl Schmidt in ſeiner Geſellſchaft Mitglieder wie den bekannten Belle— 
triſten und Theater-Kritiker Lewald (1818-1821) ) Caché, Frey, Laddey, 
Saal den älteren, Werle, Seicher und die beiden Damen Weinland im Schau— 
ſpiele, die brave Sängerin Laroche, die Capellmeiſter Rieger, Caſimir von Blu— 
menthal, Livorka und Schürer zählte, ſo wirkte er doch nicht ſo ſehr durch aus— 
gezeichnete eigene Geſellſchafts-Mitglieder, als vorzugsweiſe durch Gäſte von 
großem Rufe. 

Wenn vor Schmidt das Erſcheinen von Gäſten eben ſo ſelten war, als das 
Hervorrufen der Schauſpieler, das jedesmal in den gedruckten Theater— 
Almanachen bemerkt werden konnte (noch 1809) * und jährlich nur einige 
Gäſte (1811 nur Cache und Moſer, 1812 Klingmann und die Tänzerinnen 
Horſchelt) auf Brünns Bühne erſchienen, ſo drängten ſie einander unter Schmidt; 
aber es zogen auch Geſtalten hier vorüber, wie die Schauſpieler Caché, Ku— 
ditſch, Döbbelin, Moreau, Heurteur, Koberwein, Lange, Kettel, Korn, Carl, 
Wilhelmi, Schuſter, Anſchütz; die Schauſpielerinnen Löwe, Maaß, Schröder, 
von Holtey; die Sänger Siebert, Jäger, Forti, die Sängerinnen Borgondio, 
Campi, Grünbaum, Catalani, Pfeifer. Vielleicht noch mehr lockten das Muſik, 
liebende und ſchauluſtige Brunner Publikum die Zauberklänge eines Piris, Fürs 

) Conſervations-Lex ikon der Gegenwart 3. Bd. S. 298. 


) Das Gubernialdecret vom 25. April 1783 verbot den Schauſpielern, auf das Klatſchen 
der Zuſchauer hervorzutreten. 
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ftenau, Janſa, Boklet, Drouet, Schoberlechner, Kreutzer, die ganz neuen fran— 
zöſiſchen Vorſtellungen des Monſieur und der Madame Brice vom Thea— 
ter Faydeau in Paris, die ſeit mehr als einem halben Jahrhunderte vielleicht 
nicht gehörten italieniſchen Opern einer Geſellſchaft italieniſcher Opern— 
ſänger von Wien, die Wunderkuͤnſte der gymnaſtiſchen und reſp. acrobatiſchen 
Künſtler Bevilaqua, Gärtner (mit der nie geſehenen Aſcenſion von der Bühne 
auf die Gallerie und zurück), Fouraux und Chiarini, die indiſchen Kunſtſtücke und 
Gaukeleien von Bouleau, Mooty und Medua Samme, die Ballete Amiot's, die 
pantomimiſchen Vorſtellungen Lewins, des erſten Mimikers und Pantomimen— 
meiſters am Hoftheater in London. 

Auch folgte Schmidt der erſten Anregung Schikaneder's, die Kunſt zu 
nationaliſiren, indem er Stoffe aus der Geſchichte und den Volksſagen des 
Landes auf die Bühne brachte oder auf örtliche Verhältniſſe anpaßte, wobei frei— 
lich mehr die Tendenz als der Erfolg und künſtleriſche Werth in Anſchlag kommen. 

Wenn ſeit Schikaneder an vaterländiſchen Schauſpielen nur der Brünner 
Bürgerbund, Schauſpiel in 5 Acten, gegeben worden war, ſo kamen unter 
Schmidt an ſolchen Schauſpielen zur Aufführung: Bozena, oder der Kampf 
mit dem Lindwurm, Schauſpiel mit Geſang in 5 Acten (1815); Swatopluk, 
König von Großmähren oder der Verrath in der Adamshöhle, ein großes 
romantiſches Schauſpiel in 4 Acten nach der altmähriſchen Geſchichte von 
C. Töpfer; das Chor der heidniſchen Prieſter von der Compoſition des Capell— 
meiſters Triebenſee, die Lauten-Compoſitionen von Töpfer, das Innere der Adams— 
höhle nach der Natur aufgenommen von Antonio Sachetti 1816); das Kolat— 
ſchenfeſt in Kumrowitz, Poſſe mit Muſik und Geſang in 3 Acten, von 
J. A. Gleich (1817); das vaterländiſch geſchichtliche Drama vom Schaufpieler 
Frey: Brynno's Wanderungen durch ein Jahrtauſend, in drei Zeiträumen: 
1. Conrad Herzog von Brünn oder Bretislaw's Rache am 11. Juli 1090; 
2. Beharrlichkeit und Bürgertreue, oder die Studenten-Cohorte auf der 
Thomasſchanze am 15. Auguſt 1645; 3. Des treuen Mähren und Schleſien 
Dank oder die Feier des 4. Oktober 1818 in Brünn (die Legung des Grund— 
ſteins zum Obelisk auf dem Franzensberge); Libuſſa, Königin von Böhmen 
und Mähren, Oper in 2 Acten, vom Baron Lannoy, 1819 zum erſtenmal ge— 
geben; die Höhle Mazocha bei Slaup, oder die weiße Frau um Mitternacht, 
ein Märchen aus der vaterländiſchen Vorzeit in 4 Acten, zum erſtenmal gegeben; 
Schneider Wetzwetz auf dem Kolatſchen-Schmauſe oder die Dorfkirmes in 
Kumrowitz und die Abenteuer des luſtigen Fritz im Schreibwalde, comiſche 
Ballete der durchreiſenden Familie Uhlich (alle im Jahre 1819); der Kirchtag in 
Huſſowitz oder die beiden Nachtwächter von Nennowitz und Huſſowitz, ländliche 
Poſſe in 2 Acten; Udalrich, Markgraf von Mähren (als Schauſpiel in 5 Acten 
1817 und als) ein romantiſches Ritterſchauſpiel in 4 Acten, von Anton Fiſcher. 
Prichta, die weiße Frau von Neuhaus, eine vaterländiſche Volksſage in 5 Acten, 
von F. W. (im Jahre 1820); die Zderadſäule bei Brünn, Mährens älteftes 
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Denkmal vom Jahre 1090. Drei Tableaur in Skizzen entworfen und geſtellt 
vom Maler Richter, mit einem Vortrage über die geſchichtliche Veranlaſſung 
(1822); Brünn in einem andern Welttheile, nach Bäuerle's Aline oder Wien 
in einem andern Welttheile, für die Localität von Brunn eingerichtet; Helden— 
muth und Buͤrgertreue, oder: die Schweden vor Brünn. Großes kriegeriſch— 
pantomimiſches Divertiſſement mit Einzügen, Evolutionen, Klopfgefechten, Tableaur 
und Tänzen in 2 Aufzügen von A. Friedland, Muſik von Eva Gazza (1823); 
Bozena oder der Kampf mit dem Lindwurm, Schauſpiel mit Geſang in 4 Auf— 
zügen, nach einer mähriſchen Volksſage, von Korntheuer, Muſik von Carl Schi— 
kaneder (1824); Prichta, die weiße Frau von Neuhaus, vaterländiſches Schaus 
ſpiel in 5 Acten vom Pr. Marek (1825). 

Kaum eine oder die andere dieſer ephemeren Erſcheinungen erhielt ſich auf 
der Bühne und eben ſo ſchnell eilten einige wenige, nicht ohne Beifall aufge— 
nommene, böhmiſche Vorſtellungen, wie die böhmiſche Oper: Das Ge— 
ſpenſt in der Mühle (1815), Knize na Honbe, Beraunfty Kolace (1822), als erſte 
matte Verſuche dieſer Art, ohne Wirkung vorüber ). 

Seit dem Eingehen des von Traßler (1794) unternommenen europäiſchen 
Journals hatte es Brünn an einer fortlaufenden Theater-Chronik und Kritik 
gefehlt, da Franzky's Zuſicherung einer mit der Brünner Zeitung verbun— 
denen allgemeinen deutſchen Theater-Zeitung (1797) durch Umſtände und 
ſeinen vorzeitigen Tod nicht in Erfüllung ging, vielmehr dieſes einzige Provin— 
zialblatt das Theater während ſeiner Blüthenzeit weit weniger beachtete, als in 
der erfolgreichen Zeit Kaiſer Joſephs. Jetzt bot ſich auch ein Organ der öffent— 
lichen Stimme in der Moravia (1815), welche den Bruͤnner Theaterzuſtänden 
eine eigene Rubrik eröffnete. Dieſe Ausſicht verlor ſich aber in Kurzem mit 
dem Erlöſchen dieſes beſten unſerer periodiſchen Blätter noch in demſelben Jahre 
ſeines Urſprungs. 

Bei all' dem hatte ſich das Brünner Theater nicht mehr auf ſeinem frü— 
heren Standpuncte erhalten. Schnell ging es aber ſeinem Verfalle unter der 
Direction des Schauſpielers und Sängers, und früheren Regiſſeurs der Preß— 
burger Bühne Alois Zwoneczek entgegen, welcher dasſelbe von Oſtern 1825 
bis dahin 1826 im Accorde um 600 fl. CM., von 1826 bis Oſtern 1832 aber 

) In Prag machte ſchon der bekannte Brunian im Jahre 1771 einen jedoch auch nur ein— 
zigen Verſuch mit einer böhmiſchen Vorſtellung; es bildete ſich aber ſpäter unter Brunian, 

Bulla und Höpfer das böhmiſche Theater aus und erhielt ſich ſeit 1785 durch längere Zeit; 

Kaiſer Joſeph beſuchte es 1786, Kaiſer Leopold 1791. Später ging es wieder mehrmal 

ein und kam erſt ſeit 1823 recht empor. Das böhmiſche Drama fand an Stͤpanek (feit 

1803) und Klicpera (der ſeit 1825 — 1830 jährlich einen dramatiſchen Almanach her: 

ausgab) fleißige Bearbeiter. 1823 hörten die Böhmen nach 20 Jahren wieder eine Oper in 

böhmiſcher Spraſpe (Jungmann, böhm. Lit. 1. Ausg. 1825, 2. 1849; Dobrowsky, Geſch. 
der böhm. Sprache und Lit. Prag 1792, S. 213; das Ausland 1841 Nr. 90; Hormayr's 

Archiv 1824, S. 231; öſterr. Lit. Blätter 1845, S. 109 — 10). 
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im Lizitationswege um den Meiſtboth von 2281 fl. CM. übernommen hatte. 
Man ſprach ihm die zur Leitung eines größeren Theaters erforderlichen Eigen— 
ſchaften ab. Die beſten Mitglieder aus der Zeit von Schmidt's Direction, der 
Capellmeiſter Schüren die Sängerin Laroche, die beliebten Mitglieder des Schau— 
ſpiels Laddey, Saal der ältere, Werle und die beiden Damen Weinland verließen 
die Brünner Bühne. Einige Jahre erhielt ſich wenigſtens die Oper unter dem 
Operndirector Joſeph Rueß, ſo weit es den muſikaliſchen Theil betrifft; allein 
nach deſſen Abgehen verfiel auch dieſe. In der Wahl und Ausſtattung der 
theatraliſchen Vorſtellungen geſchahen auffallende Mißgriffe. Das Perſonal reichte 
zu ordentlichen Darſtellungen nicht aus. Ausgezeichnete Kuͤnſtler zählte die Bühne 
weder in vorübergehenden Erſcheinungen, fremde ſehr ſelten, ſeit von gutem 
Namen nur Heurteur, Wilhelmi, Wothe und Löwe, die Sängerin Wald— 
müller, Kainz, die Schauſpielerin Pirch-Pfeiffer, die Claviervirtuoſin Leopoldine 
Blahetka, der Flötiſt Wolfram, der Violinvirtuos Janſa, die Violinvirtuoſin Julie 
Paravicini, der „erſte Herkules und ſtärkſte Jongleur in Europa“ Carl Rappo, 
wie Irrlichter vorübergezogen waren. 

Dieſes Herabkommen des Theaters blieb nicht ohne heilſame Reaction. Sie 
begann mit der Zurückweiſung des Antrages der Stadtgemeinde, das Theater, 
von welchem und der Redoute ſie vom Jahre 1799 — 1825 zuſammen nur 
16,880 fl. eingenommen, zu veräußern, da das Theater in Brünn (das in jener 
Zeit aufhörte National-Theater zu heißen) ſeines Einflußes auf die höhere 
Bildung wegen nicht dem bloßen Privatintereſſe oder dem Zufalle preisgegeben 
werden könne (Hfzdt. 6. März 1829, Z. 4510. 

Es wurde der Grundſatz ausgeſprochen, daß im Theater nicht vorzugsweiſe 
auf den ökonomiſchen Zweck der Stadtrenten geſehen, daher der Zins für Thea— 
ter und Redoute auf 1200 fl. CM. als Minimum herabgeſetzt, ſtatt der Lizita— 
tion der Weg der Offerte eingeſchlagen und auf vorzügliche Befähigung des Un— 
ternehmers geſehen werden ſoll (Hfkzdt. 2. Sept. 1830 Z. 20,378). 

Für die neue Pachtperiode von Oſtern 1843 auf die nächſten 6 Jahre wurde 
das Theater unentgeldlich verpachtet und nur für die übrigen Pachtobjecte (Re— 
doutenſaal, die ung des Unternehmers u. a.) ein Zins von wenigſtens 
600 fl. CM. gefordert, übrigens erklärt, daß nur vorzügliche Eignung in Ver— 
bindung mit dem billigſten und geſichertſten Anbote die Wahl des Unternehmers 
beſtimmen wer 

Auf die Reſtaurirung des Theaters und Redoutenſaals verwendete die Stadt— 
gemeinde (1831, 1832 und 1833) über 11,000 fl. EM. 

In dem kurzen Zeitraume von 8 Tagen fand zu Oſtern 1831 die neue De— 
corirung uud Ausmalung des Theaters nach den Zeichnungen und unter der Leitung 
des Wiener Architecten Ludwig Förſter Statt. Der Theater-Schauplatz gewann 
durch die Beſeitigung der Auswölbungen an den Logen, die neue Spalirung 
der Bruſtlehnen, das Drapperiren und Ausmalen der Logen, die Tapezirung des 
Innern des Theaters mit Tapeten, die neue Auspolſterung der Logen, Bruſt⸗ 
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lehnen und Sitze, die Ausmalung des Plafonds und Proſceniums durch den 
Wiener Maler Joſeph Kübler, ſo wie durch die ſehr zweckmäßige Beleuchtung 
mit Oel durch einen großen eleganten Glasluſter ein eben fo geſchmack, als effect— 
volles Anſehen. Erhöht wurde dasſelbe durch eine viel ausgiebigere als die bis— 
herige Beleuchtung der Bühne und des Orcheſters durch neue Lampen, welche 
der neue Director Schmidt aus Wien kommen ließ. 

Eine gefällige Umſtaltung erhielt die Fagade des Theater- und Redouten— 
ſaal-Gebäudes (1832). 

Der Redoutenſaal ſelbſt verwandelte ſich durch die Beſeitigung der hölzernen 
langen und der zwei Seitengallerien, die Herſtellung eines neuen parketirten 
Fußbodens, eines neuen Sturz- und Rohrbodens nebſt Dachſtuhl, die Anſchaffung 
neuer Wandleuchter, Spiegeln, Luſtern und Oefen, durch ſeine, wie die Ausmah— 
lung der Nebenſäle und Zimmer durch den Wiener Maler Joſeph Kübler u. ſ. w. 
(1832 und 1833) in einen eben fo heitern als jchönen Aufenthaltsort geſelliger 
Freude. So war er wuͤrdig der prächtigen Ausſtattung und Herrlichkeit, welche 
hier in Verbindung mit dem Theater-Locale, die mähriſchen Stände dem geliebten 
Kaiſerpaare Franz und Caroline und ihrer ausgewählten und glänzenden Geſell— 
ſchaft bereiteten (1833), einem Seitenſtücke zu dem prächtigen Feſte, welches 
gleichfalls hier die Stände dem Kronprinzen Ferdinand zur Feier der Weihe des 
Friedensdenkmals auf dem Franzensberge (1818) gegeben hatten. 

Zwoneczek, dem auch ein bedeutender Zinsnachlaß nicht aufhelfen konnte, 
trat noch vor Ausgang ſeiner Pachtzeit ab. Das Theater nebſt Redoute ward 
um den Zins von 1200 fi. CM. dem früheren Unternehmer Heinrich Schmidt 
von Oſtern 1831 bis dahin 1837 überlaſſen. 8 

Schmidt ſetzte wieder ſeine Kunſt in Wirkſamkeit, mit Hilfe fremder über 
das Gewöhnliche heraustretender Kräfte Größeres zu üben, als ſeine eigenen 
Mittel geſtattet hätten, und benützte mit Geſchick und Glück das beliebte Aus— 
kunftsmittel der neuern Zeit, durch das Gaſtrollenſpielen die eigenen Schwächen 
zu bedecken. So erſchienen unter ſeiner neuerlichen Direction Schauſpieler, wie 
Anſchütz, Eßlair, Scholz, Laroche, Devrient (Carl), Coſtenoble, Rettig; die Da— 
men Peche, Piſtor, Bauer, Rettig, Fournier; die Sängerinnen Schröder und 
Waldmüller; die Sänger Wild, Breiting, Rauſcher u. a. auf Brünns Bühne, 

Auch Vater ländiſches kam wieder auf dieſelbe, wie: Die Brunner 
Bettler-Liſel, oder: Der Sturm auf Eichhorn. Romantiſches Schauſpiel in 
3 Acten, nach einer vaterländiſchen Legende bearbeitet von W. Thiel. Nebſt ei— 
nem Vorſpiel: Die Teufelsbrücke (1831); die vaterländiſche Oper: Die Burg— 
frau auf dem Schloſſe Pernſtein. Text vom Profeſſor Boczek, Muſik 
von Titl (Brünner Zeitung 1832, S. 680); Jaroslaw von Sternberg, 
aus dem Böhmiſchen des Stiepanek von Kollar (1840). Der 15. Auguſt oder 
der Brünner Bürgertreue (1645) von Hall (1839). 

Auch wurde 1835 dem ſlaviſchen Theile der Bevölkerung Brünns das (feit 
Schmidt's erſtem Verſuche im Jahre 1815) lang entbehrte Vergnügen der Auf— 
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führung einer Theater-Vorſtellung in mähriſcher Sprache gewährt, 
indem Stépanek's Luſtſpiel Beraunſké Koläke vom Schauſpieler Ruber der Fa— 
ſchingszeit und Localität unter dem Namen Maſopuſtnj Kobljhy angepaßt ward 
(Brünner Zeitung 1835, S. 274). 

Nachdem die mähriſchen Stände 1836 beſchloſſen hatten, das Brünner Thea— 
ter nicht zu übernehmen, erhielt es von Oſtern 1837 der königl. ſächſiſche Hof— 
ſchauſpieler Wilhelm Thiel, ehemals Mitglied des Brünner Theaters, um den 
Pachtſchilling von 1200 fl. CM. auf 6 Jahre bis Oſtern 1843. 

Unter Thiel's Leitung war die Oper beſſer beſetzt, als das Schauſpiel (Mo— 
ravia 1839, S. 692, 1842, S. 188); die erſte Sängerin Tomaſelli, der aus— 
gezeichnete Baritoniſt Piſchek, der Sänger Scharff, die Schauſpieler Moritz und 
Darnaut, die Schauſpielerinnen Arfeld und Eppert, ber Comiker Zöllner waren 
vorzugsweiſe beliebt. 

Um die eigene Armuth mehr zu decken, verſchaffte Thiel nach der allgemeinen 
Mode dem Publikum den Kunſtgenuß, welchen Gäſte gewährten, wie Eßlair, 
Anſchuͤtz, Löwe, Wothe, Lukas, Wilhelmi, Mad. Rettich, Hausmann, Biſhop, 
Dem. Enghaus, Reichel, Schelz, Neſtroy, Carl, Staudigl, Wild, Schober, Lutzer, 
Stöckl⸗Heinefetter, Haſſelt u. a. Hiemit wechſelten ab die electriſirenden Erſchei⸗ 
nungen von Virtuoſen, wie Kullak, Ole Bull, Servais, Liszt, Ernſt, Sivory, 
Thalberg, Beneſch, Kreutzer, der sehmjährige Rubinſtein, die jugendliche Sophie 
Bohrer, die Walzer-Heroſe Strauß, Lanner und Fahrbach. Eine ſeltene Erſchei— 
nung waren ſpaniſche Tänzer und 40 franzöſiſche Berg- und Hirtenſänger 
von den Pyrenäen. Wie in andern Städten gab auch in Brünn (zur Entwür— 
digung der Kunſt) der Elephant Baba ſeine theatraliſchen Kunſtvorſtellungen. 
Dobler und Philipp zeigten ihre bewunderten magiſchen und phyſikaliſchen Kunſt— 
ſtücke, Tſchuggmall ſeine mechaniſchen, Stuwer (obwohl auf einem andern Schau— 
platze) ſeine hier nie geſehenen pyrotechniſchen, Daly und Coli, wie Averino und 
Price gymnaſtiſch-athletiſche, Herr und Mad. Grekovsky, von Paris und Neapel, 
ihre Tanzkünſte, Eben, Guſikov's glücklicher Nachfolger, bewies ſeine Kunſtfertig— 
keit auf dem ia Stroh-Inſtrumente, Saphir im Vorleſen. 


Die Behei g des Theaters, welche vor dem letzten Brande beſtanden, 
ſodann aber eingeſtellt, von den Kaiſern Leopold (1791) und Franz (1804) bei 
ihrem perſönli Beſuche bedingungsweiſe zugeſtanden, aber an den Einſprüchen 
der Nachbar-Hausbeſitzer geſcheitert war, kam endlich (1838) nach Profeſſor 
Meißner's Anleitung zu Stande. Bei der Umſtaltung des Parterre's (1840) 
gingen 4 Logen und 15 Sperrfitze ein, aber es gewann die Bequemlichkeit des 
Publikums. In deſſen Intereſſe gab auch die Stadtgemeinde (1840) für neue 
Decorationen ſammt Portale und andern Verſatzſtücken, vom Wiener Hofdecora— 
tionsmaler Antonio de Pian und den Wiener Theatermalern Joachimowitz und 
Priochi, für neue Sperrſitze und Sitzbänke im erſten uud zweiten Parterre, für 
die Caſſirung der zwei letzten Parterre-Logen auf jeder Seite u. ſ. w. wieder 
bei 2000 fl. CM. aus. 1844 führte die Stadt eine ganz neue geſchmack— 
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volle Ausſchmückung der innern Raume des Theaters und Redoutenſaales mit 
10,000 fl. CM. Koſten aus. 

Bemerkbar machte ſich die regelmäßige Vorſtellung dramatiſcher 
Werke in böhmiſcher Sprache und zwar abwechſelnd von Schau- und 
Luſtſpielen, Parodien und Opern (die erſte böhmiſche Original-Oper, Dratenjf, 
kam 1840 zur Aufführung (Moravia 1840 S. 379). Dieſelben gelangten nach 
den erſten vorübergegangenen Verſuchen unter Schmidt in Folge der Bemuͤhun— 
gen des Schauſpielers uber ſeit der zweiten Hälfte des Jahres 1838 durch 
die Mitglieder der Theater-Geſellſchaft in den Nachmittagsſtunden jeden Sonn— 
tags zur Aufführung (Moravia 1838, S. 156, 244, 364), fanden zwar in allen 
Standen Zuhörer, waren aber mehr Caſſe- Mittel, wirkten kaum auf die Aus— 
bildung und Hebung der böhmiſchen dramatiſchen Poeſie ein und erhielten ſich 
nur einige Jahre. 

Eine neue Speculation Thiel's, welche nicht der Kunſt, ſondern der Caſſe 
galt, war das 1841, nach dem Beiſpiele Schikaneder's, von Preßburg, Peſth u. a. 
im Schreibwalde mehrmal die Woche gegebene Sommertheater (Arena) im 
Freien (Moravia 1841 S. 180, 191), welches 1842 in den Augarten weck 
wurde. Dieſe Idee fand gleich in Iglau Nachahmung (1842). 

Als eine neue Erſcheinung kündigten ſich die fortlaufenden Theater-Berichte und 
Kritiken an, in welchen mehrere Referenten die Brünner Theater-Zuſtände und _ 
Erſcheinungen mit Sachkenntniß, Geſchmack, ohne Leidenſchaft und Partheilichkeit 
in dem neuen periodiſchen Blatte Moravia ſeit 1838 — 1848 beſprachen und auf 
die Geſchmacks-Richtung des Publikums Einfluß nahmen. 

Nach dem von Carl Ruber mit Geſchick zuſammengeſtellten Brünner Theater— 
Almanach für 1841 wurden im Jahre 1840 gegeben: 

neue große Stücke 21, 


„eie 
große Opern 
„ Poſſen und Parodien . 13, 
„ Pantomimenn 1 


Zuſammen 47 * 
Es bedarf wohl keiner beſondern Erwähnung, daß auch das Brünner Thea— 
ter der Richtung der Zeit in der dramatiſchen und ee folgte. 
Wie das Familiengemälde, die Tragödie und das feinere Luſtſpiel von den 
Converſationsſtücken und Poſſen verdrängt wurde: fo mußte auch die, ſeit dem 
Abgehen der Heroen Gluck, Mozart, Spohr, Weeber u. g., nur von Compo— 
ſiteurs zweiter Orduung, wie Mendelsſohn-Bartholdy, Marſchner, Lachner u. a. 
repräſentirte, durch Kunſt, Harmonie und Gemüth ausgezeichnete deutſche 
Oper der italieniſchen und franzöſiſchen weichen, da erſtere in den Dienſt 
der Virtuoſität und Kehlenfertigkeit getreten, dem Sinnengenuße, die andere aber 
dem Witze und Verſtande oder demjenigen Spiele des Geiſtes, welches dem ge— 
ſelligen Weltverkehr feine picante Würze gibt, mehr ſchmeichelt. 
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Vorzüglich beliebt wurden die Wiener Poſſen; daß ſich aus ihrer Verpflan— 
zung von dem nur dort heimiſchen Boden kein Volkstheater in Brünn bilden 
konnte, braucht wohl keiner Erwähnung. (eber das Wiener Volkstheater von 
Ludwig Nohr, Hormay'r Archiv 1824 Nro. 82, 85, 88, 9). 

Nach dem Brünner Theater-Almanache für 1841 beftand das Perſonal des 
Brunner Theaters aus dem Director, 3 Regiſſeurs (des Schauſpiels, der Oper 
und der Parodie), 1 Capellmeiſter, 2 Inſpicienten, 2 Aerzten, 40 ausübenden 
Perſonen des Schauſpiels und der Oper (mit den Regiſſeurs, 20 männlichen, 
20 weiblichen), 25 Perſonen des Chors, 2 Kindern, 31 Perſonen des Orcheſters, 
1 Caſſier, 12 Perſonen des techniſchen Faches, 5 der Garderobe, 15 Dienſt— 
perſonen, endlich 31 Perſonen bei den böhmiſchen Vorftellungeu (unter dem Res 
giſſeur Ruber, zum Theile Mitgliedern der deutſchen Vorſtellungen). Das Bühnen: 
Perſonal ſoll ſich unter Thiel auf 54 Perſonen, der Gagenbetrag auf 24,000 fl. 
CM. belaufen haben. 

Im Jahre 1843 übernahm der Znaimer Theaterdirector Joſeph Glöggl 
das Brünner Theater auf 6 Jahre in Pacht, ſo wie auch die von Thiel im 
Augarten erbaute Arena, welche er jedoch ſchon im zweiten Jahre feiner Direc— 
tion abtragen ließ, da ſich dieſe Spekulation durchaus nicht rentirte. Unter ſeiner 
Entrepriſe fand, wie geſagt, eine Renovtaion des ganzen Theaters Statt und 
es wurde auch ein neues Podium erbaut; die Theatervorſtellungen gingen inzwi— 
ſchen im Redoutenſaale vor ſich. 

Die neuen Umſtaltungen ſind, hieß es (Moravia 1844 S. 340), ſo 
zweckmäßig und trefflich, daß das Theater im Schauplatze eines der freundlichſten 
wurde. Durch die Wahl der Farben, welche die Logenreihen ſchmuͤcken, Gold 
auf weißem Grunde und im Innern der Logen grün, ſo wie durch die einfache 
und ſehr geſchmackvolle Decorirung der Logen und Parterreſitze ſcheinen die 
Dimenſionen andere, für einen Kunſttempel paſſendere geworden zu ſein. Eine 
milde Lichtfuͤlle, die dem Auge wohlthut und alle Gegenſtände ſcharf und deut— 
lich hervortreten läßt, ergießt ſich von dem ſchön gearbeiteten Luſter aus De— 
muth's rühmlichſt bekannter Spenglerwerkſtätte in Wien und erfüllt alle Räume. 
Auch die Bühne wurde zweckmäßiger geſtaltet und vom Parterre aus nimmt 
man nun bequem die geſammte Figur des Schauſpiclers wahr. Auch der Re— 
doutenſaal wurde glänzend reſtaurirt. 

Bei eigenen ſchwachen Kräften führte Glöggl vor: die italienische Operngeſell— 
ſchaft des Romani, die ungarischen Tänzer unter Veszter Sändor, die Wunderkinder 
Milanollo, Döbler's Nebelbilder, die ungariſche Muſik- und Tänzergeſellſchaft des 
Dobozy, die Ballete der Mad. Weiß, die engliſchen Gymnaſtiker Smith, Kemp 
u. a.; die ruſſiſchen Pantomimiker des Lehmann; die Virtuoſen Herzig, Prume, 
Ernſt, Braun, Heindl, Molique, Vieurtemps, Dreyſchock, Willmers, Pacher, Liszt; 
die franzoͤſiſchen Academien des Monſieur und der Madame Alexander; die Sän— 
ger Erl, Wolf, Wild und Formes; die Sängerinnen Lutzer und Marra; den 
Mnemotechniker Pick, die ungariſche Sänger- und BAD ee des Havy 
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und Szabo u f. w.; die k. k. Hofſchauſpieler Stein, Laroche, Schwarz, Löwe, 
Wilhelmi, Darnaut, Herr und Madame Rettich, Madame Peche, Carl und Madame 
Brüning; die Comiker Neſtroy, Scholz, Grois u. |. w. Von den Theater-Mit⸗ 
gliedern ſprachen die Sängerinnen Ehnes-Fließ und Michaleſi, der Sänger Schiff— 
benker, die Schauſpielerinnen Frau v. Waſowicz und Herbſt, die Schauſpieler 
Moritz und Burggraf beſonders an. Vom Capellmeiſter Kirchhoff, aus Lind— 
paintner's trefflicher Schule, als Componiſt und Dirigent vorzüglich, erwartete 
man eine Reformation der muſikaliſchen Zuſtände Brünns (Wiener Muſikzeitung 
1844 S. 211); eine unglückliche Leidenſchaft ließ ihn aber ganz verſinken. 

Glöggl ſetzte Preiſe (zu 20, 16 und 12 Dukaten) für ein den Kräften eines 
Provinztheaters angemeſſenes Volks- und Characterſtück aus, welches eine Epiſode 
aus dem dreißigjährigen Kriege „die Schweden vor Brünn und die Aufhebung 
der Belagerung der Stadt“ zum Gegenſtande haben follte ). Es bewarben ſich 
um die Preiſe 4 Stücke: Bürgertreue, oder: Des Ruhmes und der Liebe Kranz, 
Schauſpiel in 3 Aufzügen; Katharina, Schauſpiel in 3 Aufzügen; der Treue 
Macht, hiſtoriſches Schauſpiel in 5 Aufzügen, vom Dr. Selinger, Profeſſor an 
der orientaliſchen Academie in Wien; und: Zderad's Tod vor Brünn (im Jahre 
1090), hiſtoriſch romantiſches Drama in 3 Acten, mit Gefechten, Tanz, Muſik, 
und Tableaux, nebſt einem Kampfſpiele. Selinger gewann den erſten Preis, 
ließ ihn aber dem mähr. ſchleſ. Blindeninſtitute (Moravia 1844 S. 96, 540, 
1845 S. 28, 40, 391). 

Die dichteriſche Regſamkeit in der dramatiſchen Welt zeigte ſich überhaupt 
in jener Zeit lebhafter, als vordem. Die vaterländiſchen Dichter Grammer— 
ſtötter, Gamſenberg, Ritter von Frapporta (der fruchtbare Hall), 
Mandelzweig (ſeit 1847 Brünner Theater-Dichter), der gewandte Ueber— 
ſetzer und Nachahmer franzöſiſcher Dramen, Sigmund Kol iſch, Selinger, 
Schmidt, Weeber, Ratzer u. a. traten auf. 

Nach Wolff's Almanach für Freunde der Schauſpielkunſt auf das Jahr 
1845 (Berlin) kamen von den 36 öſterreichiſchen Bühnengeſellſchaften 5 auf 
Mähren und Oeſterreichiſch Schleſien, in Brünn, Olmütz, Troppau mit 
Gräfenberg, Trübau und Znaim. Jede dieſer fünf Bühnen hatte (nach 
dieſem Almanach) 1 Director, 1 Souffleur, 1 Inſpicienten, die Bühnen zu Brünn, 
Olmütz und Znaim hatten felbftitändige Caſſiere, jene zu Olmütz und Trübau 
ſelbſtſtändige Theatermaler, die nicht zugleich Schauſpieler waren, Brünn 2, Ol— 
müs und Troppau 1 Theaterarzt, Brünn 2, Olmütz, Troppau und Znaim jede 
1 Capellmeiſter. Brünn hatte im Ganzen 127 Perſonen (22 Darſteller, 18 vom 
Chor, 32 vom Orcheſter); Olmütz 101 (26 Darſteller, 20 vom Chor, 28 vom 
Orcheſter); Troppau 89 (29 Darſteller, 12 vom Chor, 27 vom Orcheſter); Grä— 
fenberg 11, Trübau 28, Znaim 35, zuſammen 391 Perſonen. 

Dieſem Schema zufolge ſchien Brünn die kleinſte Anzahl darſtellender Mit— 


— — nn nn 


) Dieſer Stoff war ſchon in dem alten Schauſpiele „Bruno's Wanderungen“ berührt und 
ſpäter von Hall zu einem Volksdrama benützt. 


133 


glieder gehabt zn haben; der Widerſpruch behebt ſich jedoch, wenn man berüds 
ſichtiget, daß dei den andern Bühnen die Chorſänger zum Theile ſchon den dar— 
ſtellenden Mitgliedern beigezählt wurden. 

Es waren dies aber nicht die einzigen Bühnen in Mähren und Oeſterrei— 
chiſch Schleſien. In Iglau ſpielte eine Geſellſchaft unter der Leitung des 
Schulz; Thiel (Bielitz, Biala, Teſchen), Wilhelmi, Leuchert, Laber u. a. dirigirten 
reiſende Geſellſchaften (Moravia 1846 S. 119). 

Wir können die Geſchichte des Brünner Theaters nicht beſſer ſchließen, als 
daß wir den Bericht eines eben ſo aufmerkſamen als geſchmackvollen und gebil— 
deten Berichterſtatters (Leitner) folgen laſſen: 

„Die Geſchichte des jüngften Vecenniums unſerer Bühne bietet im Allge— 
meinen dieſelben Erſcheinungen dar, welche an allen bedeutenderen Bühnen nicht 
nur Oeſterreichs, ſondern des ganzen Deutſchlands wahrgenommen wurden. Theils 
der ſteigende Einfluß der franzöſiſchen Bühne auf die deutſche, welcher eine Fluth 
von Ueberſetzungen, mitunter höchſt werthloſer Producte, vom Strande der Seine 
an jenen der Donau, Spree und Elbe warf, theils der ungeheure Aufſchwung, 
welchen die italieniſche Oper in Wien namentlich vor dem Jahre 1848 genommen, 
drängten das echt nationale Drama- und Luſtſpiel immer mehr zuruͤck und hatten, 
vereinigt mit der augenſcheinlich geſtiegenen Ausartung des in früheren Zeiten, 
beſonders unter Raimund, fo blühend geweſenen Localſtückes in die monſtröſeſten For— 
men, zur natürlichen Folge, daß ſich auch die künſtleriſchen darſtellenden Talente 
immer mehr vom Studium der altclaſſiſchen Werke abwandten, ohne für ihre Hin— 
gebung an die dramatiſchen Ephemeriden des Tages mehr als materiellen Ge— 
winn zu erzielen. Dieſen Zuſtand verſchlimmerten noch mehr die Ereigniſſe des 
Jahres 1848, welche eine große Menge guter Talente der Bühne entfremdeten. 
So kam es, daß die Darſteller für gewiſſe Rollenfächer ganz abhanden kamen, 
daß es noch jetzt für eine große Seltenheit gilt, außer auf einigen Hofbühnen 
z. B. wahrhaft gediegene Repräſentanten eines Wallenſtein, Shylock ꝛc. zu fin— 
den. War dieſer Zuſtand fchon bei Bühnen erſten Ranges empſindlich merkbar, 
um wie viel mehr mußte er ſich bei Bühnen wie Brünn fühlbar machen, und in 
der That ſehen wir die ſogenannten claſſiſchen Werke in Wort und Ton, Drama, 
Luſtſpiel und Oper immer mehr vom Repertoir ſchwinden, und jenen theatraliſchen 
Eintagsfliegen Platz machen, welche nur berechnet ſind, den Abend und allen— 
falls die Caſſa des Theaters auszufüllen und die Schauluſt des Publikums, das 
hiedurch auf der Scala des guten Geſchmackes immer mehr dem Nullpuncte zu— 
ſchreitet, auszufüllen. 

Aehnliche Erſcheinungen haben wir, wie bemerkt, leider auch bei unſerer 
Bühne zu regiſtriren, welche um ſo mehr darunter leiden mußte, als die Unter— 
nehmer weder eine Subvention genießen, um dem Drängen des materiellen Be— 
dürfniſſes mit Erfolg zu begegnen, noch auch in Hinſicht der Räumlichkeiten des 
Schauplatzes durch eine größere Einnahme dafür entſchädigt find“ ). 


) Der hoͤchſte Ertrag ſoll vor der Preiserhöhung 1852: 360 fl. CM. betragen haben. 
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Aus dieſer Zerfahrenheit der theatraliſchen Zuftände leuchtet im Jahre 1848 
die erſte Darſtellung der Oper „Martha“ beſonders glänzend in Brünn hervor, 
welche trefflich ausgeſtattet im letzten Directionsjahre Glöggl's mit den Damen 
Kunſti⸗Hoffmann und Erhart, dann den Herren Kron und Schiffbenker vielmal 
mit immer ſteigendem Beifalle in die Scene ging. 

Im Jahre 1849 um Oſtern übernahm der gegenwärtige Unternehmer Herr 
Anton Balvansky die Direction auf 6 Jahre. Der erſte Sommer ſeiner 
Direction iſt durch die Gaſtſpiele der Hofſchauſpieler Wilhelmi von Wien, Pi— 
ſchek, und Moritz von Stuttgart; der Sängerinnen Louiſe Michaleſi von 
Dresden und Janda, dann Ernſt-Kaiſer von Peſt und Erl's von Wien, ferner 
Neſtroy's, der Balletgeſellſchaft des Crombé ehrenvoll bezeichnet. Durch das 
Engagement des eben vom Wiener Hofoperntheater abgegangenen Erl, dann 
Ulram's, der Damen Kunſti-Hoffmann, Ernſt-Kaiſer und Janda, dann der 
Tänzer Kilany, und Jules, der Tänzerinnen Pap-Terka, Heß, Dietrich und 
Sprin ger gelang es der Direction, eine Oper zuſammen zu ſtellen, welche ſich 
mit der an jedem andern Stadtheater erſten Ranges meſſen konnte, und Vor— 
ſtellungen, wie die Ballnacht, Jüdin, Stumme von Portici, Robert der Teu— 
fel ꝛc. lieferte, die jedem Opernfreunde hohen Genuß gewährten. Auch das 
Schauſpiel und die Poſſe beſaßen in Frl. Hoffmann, ſpäter in den Damen Ver⸗ 
ſing, Mutter und Tochter, und Frau v. Waſowicz, Weſſely, Erhart, ſo wie in den 
Herren Witte, Schmidt, Riener, Spiro, Weichſelberger u. a. Talente, welche bei 
gehörigem Zuſammenwirken recht Gutes zu leiſten im Stande waren. Insbeſondere 
manifeſtirte ſich Frl. Hoffmann als dramatiſches Talent hohen Ranges. Ihre 
Margaretha im Märchen der Königin von Navarra, Maria Stuart, Jungfrau 
von Orleans, Adrienne, Lecouvreur, Deborah, Valentine, Eboli, Milford und 
Judith, ſo wie ihre Darſtellung im Luſtſpiele Donna Diana, Hedwig im Ball 
zu Ellerbrunn u. a., bleiben den Theaterfreunden als hohe Kunſtleiſtungen un— 
vergeßlich. 

Nach Oſtern 1850 gaben die Gaſtſpiele des renommirten Wohlbrück Gelegen- 
heit, wieder einmal die claſſiſchen Werke: Kaufmann von Venedig, Moliere's 
Geiziger und Tartuffe, Ifflands Spieler u. a. in trefflicher Weiſe zu ſehen; dies 
durch das Auseinandergehen der obigen eminenten Opernfräfte geſtörte fchöne 
Enſemble gewann an den Damen Bury und Lutz neue treffliche Repräſentanten, 
deren erſtere bald zum Lieblinge des Publikums wurde, die Gaſtſpiele des Sän— 
gers Verſing, die Concerte der Geſchwiſter Neruda, Kalozdy's Muſikgeſellſchaft, 
des Pianiſten Doctor, des Violiniſten Beneſch, der Sängerin Mascarich, des 
Schauſpielers Fürft belebten das Repertoir ohne für ein gerundetes Enſemble 
von nachhaltiger Wirkung zu ſein; der Stand des Inſtitutes hatte den Zenith 
verlaſſen und ſtieg von dem früheren Intereſſe theils durch unzweckmäßige Opera— 
tionen der Direction, theils durch den wahrhaft fühlbaren, an allen größeren 
Bühnen beklagten Mangel eines talentirten Nachwuchſes allmählig herab; ob— 
wohl mehrere Mitglieder ſich ſtets auf der Höhe des Beifalls zu erhalten wuß— 
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ten. In dieſe Zeit fällt auch der nicht ganz gelungene Verſuch Grabbe's „Don 
Juan und Fauſt“ auf die Bühne zu bringen. 

Nach Oſtern 1851 ſchien es, als wollte unſere Oper neuerdings den groß— 
artigen Aufſchwung nehmen, wie im Winter 1849; die Sänger Germans, Sa— 
bano, Sabatzky, die Sängerinnen Denemy-Ney und Tietjens waren tuͤchtige 
Kräfte, die Schweſter der erſtgenannten Frl. Ney vom Hofoperntheater weilte 
da als Gaſt; die unter ihrer Mitwirkung zu Stande gekommenen Vorſtellungen 
der Hugenotten, der Norma, Lucrezia Borgia bleiben den Opernfreunden unver— 
geßlich; allein nach ihrem Abgange und der Flucht der Frau Denemy-Ney ſank 
die Theilnahme für das Theater um ſo mehr, als auch das recitirende Schau— 
ſpiel nichts Ausgezeichnetes im Repertoir bot, bis der 23. Auguſt 1851 die 
„rettende That,“ die erſte Aufführung des berühmten „Propheten“ brachte. Dieſe 
machte Epoche ſowohl wegen des großartigen Tonwerkes ſelbſt, als wegen der 
glanzvollen Inſceneſetzung und trefflichen Durchführung, bei welcher Sabano in 
der Titelrolle, Frl. Köfer als Fides, Frl. Tietjens als Bertha, Herr Wangel 
als Oberthal, die HH. Reichmann, Wickenhauſer und König als Wiedertäufer 
ein höchſt befriedigendes Enſemble darboten, ſo, daß dieſe Oper, zu welcher ins— 
beſondere eine Harfenſpielerin engagirt wurde, ungeachtet der erhöhten Preiſe bei 
den erſten acht Aufführungen, und dann noch bei mehr als zwanzig Vorſtellun— 
gen außer Abonnement, jedesmal ein volles Haus machte, ein Fall, der in den 
Annalen ſelbſt größerer Bühnen nur wenige Beiſpiele hat. Im laufenden Jahre 
iſt die Theilnahme daran, weil das erſte Enſemble zerftört worden iſt, geringer 
geworden. Außer dieſer Oper ſind noch einige treffliche Opern zu erwähnen, 
wie z. B. jene der Favoritin, der Jüdin, des Don Sebaſtian; doch hatte keine 
den Erſolg des Propheten, da die Tenorpartie ſeit Sabanos Abgang noch keinen 
genügenden Repräſentanten fand. Im recitirten Drama haben wir nur noch aus 
der letzten Zeit die Gaſtſpiele des Frl. Lechner aus Prag, des Ehepaares Wall— 
ner, dann der HH. Neſtroy und Burggraf u. A. zu erwähnen. Sonſtige in- 
tereſſante Momente aus dem Bruͤnner Bühnenleben der letzten Zeit ſind außer 
der Feſtvorſtellung zu Göthe's hundertjährigem Geburtstage am 28. Auguſt 1849 
nicht bekannt. Der Standpunct der Brünner Buͤhne im Jahre 1852 iſt zum 
Theile aus den obangedeuteten Urſachen und Kunſtzuſtänden minder befriedigend, 
doch muͤſſen die Gaſtſpiele Rott's von Wien, der Muſikgeſellſchaft des Herrn 
Schade, der Frau von Lagrange, des Tenors Ellinger, der Localſängerin Zen— 
graf, des Schauſpielers Fürſt, die Concerte der Geſchwiſter Neruda als Licht— 
punkte des Theaterjahres bezeichnet werden.“ 


Nach 10 Jahren wieder gab 1852 Pokorny's brave Geſellſchaft böhmiſche 
Vorſtellungenz ein in den Logen und im Parterre leeres Haus gönnte den— 
ſelben jedoch nur eine ganz kurze Lebensdauer. 

Vom 1. October 1852 wurden mit Rückſicht auf die gegenwärtigen Preis- und 
Bühnenverhältnifie die Eintrittspreiſe durchgängig faſt um ein Drittheil erhöht, 
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nämlich für eine Loge von 4 Perſonen im 1. Stocke und im Parterre von 6 fl. 
30 W. W. auf 3 fl. 30 kr. C. M., im 2. Stock von 5 fl. 30 W. W. auf 3 fl. C. M., 
für einen Sperrſitz von 1 fl. 30 kr. W. W. auf 48 kr. C. M., im 1. Parterre 
von 1 fl. W. W. auf 30 kr. CM., im 2. Parterre von 36 kr. W. W. auf 20 kr. 
C. M., in der geſchloſſenen Gallerie auf 12, in der offenen auf 10 kr. C. M. 
Die Abonnementspreiſe ſteigen in der Winterſaiſon (1. October bis letzten März) 
von 30 fl. C. M. im 1. Parterre bis 180 fl. für eine Loge im 1. Stock und 
von 20— 120 fl. in der Sommerſaiſon. Wir wollen hoffen, daß dieſe Preis— 
erhöhung auch auf das Gedeihen des Brünner Theaters wohlthätig einwirken wird. 
Wer ſpeciellere Nachrichten und Beurtheilungen aus der Neuzeit wünſcht, ſindet 
dieſelben in der Moravia (1838 1848), in der Brünner Zeitung, dem Brünner 
Courier, den Brünner Neuigkeiten, dem Brünner Morgenblatte u. a. 

Im Verlaufe von nahe zwei Jahrhunderten iſt das Brünner Theater zu 
einer Anſtalt herangewachſen, welche ſich zwar in keine Linie mit jenen gro— 
ßer Haupt» und Reſidenzſtädte ſtellen kann, aber nach allgemeinem Anerkennt— 
niſſe den Rang unter den ähnlichen Inſtituten der erſten Provinzial-Hauptſtädte, 
wie Lemberg, Gratz, Linz, Trieſt, Prag, Peſt, u. ſ. w. ehrenvoll einnimmt. Brünn 
hat ſeit 80 Jahren, ſelbſt in drangvollen Zeiten, ein ſtehendes Theater aufrecht 
erhalten, während ſelbſt große Städte des Auslandes es dermal noch nicht ver— 
mögen. Es hat ein Inſtitut mit Liebe genährt, das ihm ſeinerſeits ſo viele er— 
hebende Genuͤſſe bereitete. Möge die Muſe ihm auch in Zukunft hold blei— 
ben und es auf die Höhe zurückgeleiten, von der aus allein die Bühne das 
Herz und den Verſtand bilden, feine Sitte und geſelligen Anſtand lehren kann! 

Möge die Brünner Bühne ſtets ihren unverwandten Blick auf das, wenn 
gleich unerreichbare Ziel des Wiener Burg-Theaters richten, das erſte Inſtitut 
dieſer Art auf deutſcher Erde, den letzten Damm gegen die einbrechende Ver— 
flachung und Ausartung des Theaters, das die Fluth gemeiner Localpoſſen und 
Zauberſpiele mit ihrer verführeriſchen Ausſtattung zu überſchwemmen droht. 

Möge das Brünner Theater bei Unzulänglichkeit eigener Mittel mit Fleiß 
und Liebe die vor vielen andern Bühnen eigenthümliche Gunſt der Nähe Wiens 
benützen, um von dort in künſtleriſch großartigen und erhebenden Geſtaltungen 
den Sinn ſeines gebildeten Publikums für unverfälſchte Kunſt wach zu erhalten 
und zu läutern! | 

Denn eine Stadt mit 50,000 Einwohnern, fo vielen Dicafterien und Be— 
amten, einer zahlreichen Militär-Beſatzung, zahlreichen Lehranſtalten, einer groß— 
artigen Induſtrie, und einem bedeutenden Handel iſt, wenn gleich das Fernhalten 
eines reichen und vermöglichen Adels viele Mittel entzieht, doch gewiß berechtigt 
und im Stande, ein Mittelgut zu beſitzen. 
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Zweite Abtheilung. 
Beiträge zur Geſchichte der Theater in Olmütz, Iglau, 
Znaim, Troppau und Teſchen. 


Wenden wir uns nun zur Geſchichte der übrigen Theater des Landes, ſo 
kann nur von jenen der oben genannten Städte vorzugsweiſe die Rede ſein. 
Verhältniſſe haben hier Bühnen in das Leben gerufen. Olmütz war ehemals 
die erſte Hauvtſtadt des Landes und wetteiferte noch mit Brünn, als es ſchon 
lange mit dem zweiten Platze ſich begnügen mußte, die Landesbehörden und der 
Adel in Brünn ihren Sitz genommen hatten. Denn es blieben Olmütz die Er— 
innerung, der Metropolit mit einem reichen Capitel, die Univerſität und Academie 
des Landes, eine zahlreiche Garniſon, reichliche Gemeinde-Einkünfte u. ſ. w. 
Olmütz, Iglan und Znaim in Mähren waren Jahrhunderte Kreisſtädte und 
die Sammelplaͤtze des benachbarten Adels, find dermal noch der Sitz von Kreis-, 
Bezirks- und Ortsbehörden, Aemtern, Studienanſtalten und Garniſonen. Eine 
früher ſehr blühende, und dermal noch ſehr ausgedehnte Tuchfabrication hat das 
Menſchencapital in Iglau auf nahe 20,000 Seelen gebracht und mit dieſer Menge 
ſelbſt Olmütz überflügelt, welches freilich in feiner von 13000 Seelen eine grö- 
ßere Elite zählt. Znaim mit nahezu 7000 Bewohnern liegt glücklich zwiſchen 
Oeſterreich, Mähren und Böhmen an den reizenden weinreichen Geländen der 
Taya; die nun von Wien hieher verlegte k. k. öſterreichiſche Genie-Academie bes 
lebt ſichtbar den Ort. 

Dieſe Städte boten vor allen die Bedingungen zur Erhaltung einer Bühne. 
Auch war es von jeher Grundſatz der öffentlichen Verwaltung, theatraliſche Vor— 
ſtellungen nur im königlichen Städten zuzulaſſen, weil hier der Kreishauptmann 
oder doch der königliche Richter und ein wohl eingerichteter Magiſtrat die poli— 
zeiliche Aufſicht pflegen konnten. Doch geſchahen auch nach Umſtänden und 
Zeiten Ausnahmen, wie für Kremſier, die Reſidenz des Olmützer Erzbiſchofs, 
oder für größere Municipalſtädte, wie Proßnitz, Nikolsburg u. a, oder bei 
bloßen Marionetten⸗Spielen. Nur Kreuzer- und dergleichen andere öffentliche 
Schauſpiele wurden in den kleinern Orten außer den königlichen Städten ſtreng 
verboten (Gbdt. 7. Juni 1773). 


Bewilligungen zu Theater-Vorſtellungen ertheilte das Gubernium auch nur 
für beſtimmte Orte, nicht fuͤr das ganze Land. Seit Kaiſer Joſephs Zeit wur— 
den dieſelben auch in Municipalſtädten häufiger. Damal, wie jetzt, hatten nur 
Olmütz, Znaim und Iglau bleibende Theater, auf welchen jedoch nur 
wandernde Geſellſchaften ſpielten. In jenen Tagen erſchien auch die Cenſur— 
Vorſchrift, daß auf dieſen Bühnen nur ſolche Stücke aufgeführt werden dürfen, 


133 


welche in den periodiſch mitgetheilten Catalogen enthalten find (Gbdt. 29. Juli 
1781 3. 1262). 


In Oeſterreichiſch Schleſien konnten nur Troppau und Teſchen Theater 
erhalten. 


Die erſtere Stadt, dermal mit 13,000 Bewohnern, wurde 1742, nach der 
Abtretung des weit größeren Theiles von Schleſien an Preußen, der Sitz der 
Landesregierung des öſterreichiſchen Theiles und der ſchleſiſchen Etändevertretung, 
beſaß außerdem ein Landrecht, Landesälteſten- (Kreis-) Amt und andere Aemter, 
wie ein Gymnaſium, eine Garniſon u. ſ. w. Der benachbarte Adel ſuchte hier 
die geſelligen Freuden des Winters. Zwar wurde die Landesregierung Schle— 
ſiens 1782 mit jener von Mähren vereinigt, 1850 aber wieder reſtituirt. 


Auch Teſchen, dermal mit mehr als 6000 Bewohnern, wurde der Sitz des 
Landrechtes, der Kreisbehörden, der herzoglichen Kameraladminiſtration, einer 
Garniſon, zweier Gymnaſten, eines Convictes, des benachbarten Adels u. |. w. 


Erſter Abſchnitt. 
Das Olmützer Theater. 


Von den genannten Städten eignete ſich zuerſt Olmütz ein Theater an. 
Wir finden in Olmütz 1723 die Comödianten-Compagnie unter dem Principal 
Ludwig Ernſt Steinmetz auftreten. 


Wir haben geſehen, daß der bekannte Principal hochdeutſcher Eomödianten 
Felix Kurz in der erſten Hälfte des 18. Jahrhundertes feine, meiſtens auf 
Mähren beſchränkten Productionen abwechſelnd in Brünn und Olmütz gab. Die 
Klage des Olmuͤtzer Biſchofs Cardinal Schrattenbach über das Extravagiren der 
extemporirenden Comödianten galt auch den Vorſtellungen in Olmütz. 


Johann Adam Horſchelt gab ſeine Staatsactionen und Hanswurſtiaden 
in den 1740ger Jahren wie in Brünn ſo auch in Olmütz und Znaim. 


Auf dieſelbe Weiſe producirte ſich Wenzel Banka mit feiner Comödianten— 
Compagnie 1744 zu Olmütz. Als Curioſität und zur Bezeichnung des Characters 
dieſer theatraliſchen Vorſtellungen theilen wir hier einige Comödienzettel von 
ihm mit. 
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Der eine lautet: 


Mit gnädiger Bewilligung eines Löbl. Königlichen Creyß-Ambts, als von einen 
Hochl. Königl. Ambt der Landes-Hauptmannſchafft im Marggrafthumb 
Mähren in Policey-Sachen angeſtellten Commiſſarii. 

Wird von denen anweſenden Hoch-Teutſchen 


COMOEDIANTE N 


Eine extra luſtige, anbey ſehens-würdige Staats-Action vorgeſtellet, 
Genannt: 


Der bedrunckene Bauer, 
Oder: 
Das achte Wunderwerck der Welt in den unbefleckten Tugend⸗Harmelin 
der Eretenſiſchen Princeßin 
O LX MEP IA. 
Und die raiſende Untreu der wanckelmüthigen flüchtigen 
VIREN®. 
Mit Riepel den lächerlichen König im Traum. 


Avertissiment. 


&S traumet manchen oft, von lauter Wunder-Dingen, 
Der traumt in Cortißie, und der von Tantzen Springeu, 
Der daß der Ehr-Geitz ihm das ſtolze Lebem friſt, 

Und dieſen wieder daß er halb vergöttert iſt. 

Dieweil ein Jungfrau ſeyn fo ſchöͤn in Weiber-Orden, 

Ein Jungfrau weint im Schlaf, daß ſie kein Frau iſt worden, 
Die ſchauet in den Traum auß Haß kein Mannsbild an, 
Die manchen wachend doch vielmahl Plaisir gethan. 

Doch alles iſt ein Traum, es iſt in Traum geſchehen, 

Drum will die Feder auch ſo traumt nicht weiter gehen, 
Indem ſie ſchon erwacht, und ſetzt mit Wahrheit bey, 
Daß heut deß Riepels Traum etwas gewiſſes ſey: 


Den Beſchluß macht eine luſtige Nach-Comödie. 
Betittult: 
Die böſe Stieff-Mutter, oder: der tumme Peterl. 


Der Schau-Platz iſt auf dem Nieder-Ring in Anton Mülleriſchen Hauß. 
Der Anfang iſt um 4 Uhr. 
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Der andere Zettel kündigt eine Tragödie an, in folgender Art: 
Mit Bewilligung Hoher Obrigkeit 
Wird von denen anweſenden Hoch-Teutſchen 


GO OMOEDIANTEN 
Eine höchſt anfehentliche galante Haupt Tragödie produciret, 
Genannt: 


Die raſende und verzweyfflende Liebe, 


Oder: 


Der Schmied ſeines eigenen Unglückes, 


Erwieſen an DON CAN, O, den boßhafften Selbſt-Mörder 
ſeiner eigenen Brüder, 
DON FEDERICO, und DON SEBASTIANO, 
Oder: Die triumphirende Keuſchheit, einer groſen Heroiſchen Ehe-Frauen, 
an dem Hofe eines wehl-liſtigen Regenten. 
Worbey Hanns: Murft vorftellet. 
Einen ungeſchickten Cantzley-Diener deren Liebes-Correſpondentzen, einen Curier 
ohne Pferd, einen Hauß-Medicum vor das Cammer-Jungfrauen Liebes Fieber, 
und aller Alterationen dergleichen Zuſtänden, einen Amanten ohne Gegen-Liebe, 
einen rabiaten Straſſen-Rauber, und vor ſich ſelbſten unwiſſenden Todten-Gräber. 
Mit Niepel, 

Den tummen, und doch beglückten Haan-Korbe, anbey fleißigen Hoff-Gärtner, 
abgeſagten Feind deß Hannß-Wurſt, und Mitleydenden Unterthanen feiner uns 
gluͤckſeeligen Herrſchafft. 0 

Wir verſichern, daß heutige Action artig, anbey auch ſehr luſtig anzuſehen. 

Den Beſchluß macht eine luſtige Nach-Comödie. 


Der Schau-Platz iſt auf dem Nieder-Ring bey Hrn. Anton Müller. 
Der Anfang iſt umb 5 Uhr. 


In den ſpätern Jahren begegnen wir in Olmütz den wandernden Comö— 
dianten-Truppen des Mathias Polloni (1751), des Wenzl Fux (1755), 
des Carl Joſeph Schwertberger (1756, 1759, 1760, 1771), des Mi- 
chael Prenner (1756), Johann Franz von Hadwig, (1761), Johann 
Vogt (1761), Johann Tilli (1763, 1764), des Mathias Joſeph Ein- 
zinger (1767, 1773), der Gertrud Bodenburg (1769, des Friedrich 
Koberwein und Joſeph Hellmann (im Sommer 1770, auch zu Kremſier), 
bis um das Jahr 1770 ein ordentliches Theater in Olmütz zu Stande kam. 
Dieſe Geſellſchaften gaben deutſche Schauſpiele, namlich Staatsactionen, Comoͤdien 
und Tragödien, mitunter auch, wie Prenner, Einzinger u. a., nebſtbei Marionetten— 
ſpiele. Doch fanden auch die übrigen Schauſtücke jener Zeit Eingang in Olmütz. 
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Johann Michael Muller zeigte fein Marionettenſpiel (1750), Pietro Semen— 
zati Seiltänzerkünſte, Pantomimen und mathematiſche Kunſtfeuer (1754), Jo— 
hann Georg Paul de Muſie ſeine Wachsfiguren (1755), Michael Baldarach 
eine laterna magica (1764). Joſeph Jacobelli producirte nebſt Schauſpielen 
und Comödien auch Ballete und Pantomimen (1765). Selbſt die italieniſche 
Opern⸗Geſellſchaft des Giuſeppe Franceſchini (1759, 1762 durch 6 Mo— 
nate) und der franzöfifche Pantomime Franz Joſeph Sebaſtiani (1761) traten 
in Olmütz auf. 

Bisher hatten die theatraliſchen Vorſtellungen in einem Privathauſe Statt 
gefunden und es war, im Gegenſatze zu Brünn, über die große Beengtheit des 
Theaters geklagt worden. 

Um 1770 baute die Stadt ein eigenes Schauspielhaus auf dem Niederringe 
mit 10,000 fl. Koſten *). Zugleich entſtanden ordentliche Theater-Unternehmungen 
auf längere Zeitdauer. Gewöhnlich wurden im Faſchinge Redouten und zwar 
im Theater gegeben, wo die Parterre's, der Bühne gleich gemacht, den Tanz— 
boden bildeten. Die deutſchen Schauſpieler-Geſellſchaften des Schwertberger 
und Felir Brenner (1771), des Chriſtian Wetzel und Andreas Fidler (1772), 
wie des Einziger (1773), die muſikaliſchen Schauſpiele der Thereſia Nicolini 
und des Franz Alfani (1772), die Kreuzer-Comödien des Bruͤnner 
Theaterunternehmers Schaumberger (1771) folgten ſchnell auf einander. 

Im Jahre 1773 übernahmen aber Friedrich Koberwein und Joſeph 
Hellmann mit ihrer Penzinger deutſchen Schauſpielergeſellſchaft das Olmützer 
Theater auf drei Jahre. Koberwein überließ es von Ende October 1775 
bis Mai 1776 dem Joſeph Mathias Memminger. Dieſem folgte (1776) 
Wolfgang Rößel, nach welchem Johann Mayer und Anton Pauli, Vor— 
ſteher der Eſterhazy'ſchen Schauſpielergeſellſchaft, das Olmützeer große und 
Sommertheater auf 2 Jahre übernahmen. Der erſtere trennte ſich aber 
(1780) und ging nach Gratz und Pauli mußte Schulden halber die Entrepriſe 
aufgeben, worauf im Sommer 1780 Johann Georg Wilhelm an ſeine Stelle 
trat. Vom October 1780 wurde die Unternehmung dem Joſeph von Oettl 
zuerſt auf 1, dann auf 3 Jahre überlaſſen. Als er 1781 ſtarb, ſetzte fie feine 
Witwe zwar fort, überließ ſie aber pachtweiſe dem Carl von Palleſtrazzi 
(1780) und fpäter (1783) dem Carl von Morocz, der jedoch bald feine Ge— 
ſellſchaft verließ und nach Linz ging. 

Wegen zu geringer Einnahme hatten die Unternehmer Rößel, Pauli, von 
Oettl und von Palleſtrazzi das Theater Schulden halber verlaſſen muͤſſen. Darum 
bewilligte des Gubernium den vom neuen Pächter Franz Scherzer (1784) an— 
geſuchten Bau eines Stockwerkes und die Erweiterung des Theaters nicht. Doch 
geſtand es ihm zur Erleichterung ſeiner Zinszahlung von 350 fl. für das Theater 


) Dieſes bis 1829 benützte alte Schauſpiel-Haus ſoll ſchon 1586 entſtanden fein (Moravia 
1840 S. 108). 
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und die Ballhaltung theatraliſche Vorſtellungen während des Sommers in Proßs 
nitz, Neuſtadt, Hradiſch und Troppau zu. Die „Sommerhütte“ für 
Spectakelſtücke wurde ſeit 1782 nicht wieder errichtet. 

Eine Characteriſtik des damaligen Zußandes des Olmützer Theaters iſt uns 
in Johann Alexius Eckberger's Verſuche: Characteriſtiſche Beiträge zur Kenntniß 
der Hauptſtadt und Gränzfeſtung Olmütz, Wien 1788, einem Werkchen, wie 
Mähren in dieſer Art leider kein zweites aufzuweiſen hat, bewahrt worden. Sie 
lautet (S. 82 u. ſſ.): „Schon lange und in den erſten Zeiten der Jeſuiten wur— 
den von ſelben einige Schauſpiele gegeben; jedes Schuljahr beſchloß bei ihnen 
ein, oder mehrere dramatiſche Stücke ans der profanen und heiligen Geſchichte. — 
Auch Caſperl und Harlekin beluſtigte lange Zeit die Bewohner unſerer Feſte. 
Von den regelmäßigen Schauſpielen lobt man die unter der Direction des Herrn 
von Balleſtrazzi am meiſten. Noch immer iſt dieſer Mann, der bei der 
Olmützer Bühne fein Vermögen zuſetzte, den Olmützern im friſchen Gedaͤcht— 
niſſe, immer noch wünſchen ſie ſeine zerſtreute Geſellſchaft zurück. — Ich ſah fie 
nicht ſpielen, und kann alſo ihren Werth und Unwerth nicht beſtimmen, — Zoöll— 
ner's Geſellſchaft war die erſte, die ich auf der Olmützer Bühne auftreten ſah. — 
Man kann nicht läugnen, daß bei der Zöllneriſchen Geſellſchaft einige gute Schau— 
ſpieler, einige gute Sänger geweſen ſein ſollten; aber was dieſe Geſellſchaft am 
meiſten erhielt, war des Herrn Directeur Zöllner's ſchmeichelnd einnehmendes, 
ja ſogar kriechendes Weſen. Er kannte die ſchwache Seite der Olmützer ſehr 
genau, wußte ihnen ſo viel angenehmes zu ſagen, daß auch die übertriebenſten, 
ſelbſt beleidigendſten Lobſprüche für baare Münze genommen wurden, daß man 
bei offenbaren Fehlern, bei feiner unangenehmſten Singſtimme im- 
mer lauten übertriebenen Beifall zujauchzte. Und wenn er mit tau— 
ſend Bücklingen, mit tauſend Kratzfüſſen für den hohen und gnädigen Beifall 
dankte, ein neues Stück ankündigte, ſo war der Beifalllärm ſo groß, daß ich einſt 
beinahe 3 Tage taub war. Am meiſten wurde ein hoher gnädiger Adel, ein 
hochlöbliches Militär und ein angeſehenes werthes Publikum über 
raſcht; als ſie bei der Abſchiedsrede des Herrn Zöllner's plötzlich unter Krachen 
der Kanonen, die mit Karthaunen beſetzten Wälle der Stadt Olmütz niedlich 
illuminirt erblickten. Zöllner ſchied zufrieden von Olmütz. Im Jahre 1785 
ſpielten Bürger zum Beſten des Armeninſtituts, dann ſpielte ein Theil der Berg— 
obzoomiſchen Geſellſchaft von Brünn. Sie konnten aber den Beifall des 
Publikums nicht erhalten. Der Uebergang von einem Aeußerſten zum anderen 
war für die Olmützer zu ſtark, zu plötzlich. Zöllner ſchmeichelte und kroch; 
Bergobzoomer war ein gerader, ſeines Werthes bewußter Deutſcher, ſrei⸗ 
lich bisweilen zu rauh und ungefällig; und dieſer Theil ſeiner Geſellſchaft über— 
traf Zöllner's nicht viel, und gab zum größten Unglücke minder gewählte 
ſchlechtere Stücke. — Auch dann konnte Bergobzoomer nicht vollen Beifall ernten, 
als nach der Brunſt des Brünner Theaters ſeine ganze Gefellſchaft hieher kam, 
und die beſtgewählten Stücke gab. 
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Sie kamen her mit Sad und Pack 

Und litten manchen Schabernack 

Von unſern ſtolzen Bürgern. 
Nur Herr und Frau Nuth erhielten den ganzen Beifall. Ich ſah Herrn 
Nuth im Verbrechen aus Ehrſucht von Iffland als Sohn, ich 
ſah ihn als Hamlet, und ich kann verſichern, daß ihn, im angenehmen Con— 
verſationstone, nur Schröder und Remeck übertraf, im Converſationstone 
ſtand er ſelbſt Brockmannen nicht nach. Bergobzoomer verließ in der 
Faſten 1786 Olmütz, und nun war die Bühne bis December leer. Schon 
glaubte man, wir würden die traurig langen Winterabende ohne Schauſpiel zu— 
bringen, als Herr Seip mit ſeiner Geſellſchaft erſchien. — Dieſer Mann war 
zwar auch ein gerader, Echmeichelei haſſender Deuticher, aber er war gefälliger, 
als Bergobzoomer, und hatte alſo mit einer minder guten Geſellſchaft, aber 
mit beſſer gewählten Stücken eine größere Einnahme. Man ſah unter ihm wieder 
bei jhönen Stücken viele eine Stunde vor dem Anfange des Spieles von der 
Caſſa traurig zurückſchleichen. — Uebrigens war Seip ſelbſt in vielen Rollen 
ein guter Spieler, in der Läſterſchule als Onkel, und in den Jägern als 
Oberförſter gefiel er am beſten. Paraskowitz ſpielte raſche Liebha— 
ber und Heldenrollen gut, nur bisweilen ſchrie er zu ſehr. Madame Seip 
ſpielte das unſchuldige Mädchen unvergleichlich. Ueberhaupt beeiferte ſich 
die Geſellſchaft gemeinſchaftlich, allen Beifall zu verdienen. Seips Aufenthalt 
war zu kurz, als daß er in Olmütz viel hätte gewinnen können. Der herr— 
ſchende Geſchmack der Olmützer iſt, bürgerliches Trauerſpiel, rüh— 
rendes Schauſpiel und Sittengemälde. Das Theater in Olmütz 
iſt ein elendes Gebäude, das nur aus Noth den Muſen zum Wohnſitze einge— 
räumt wurde. Unter dem Schauplatz ſind die Fleiſchbänke, welche Inſekten nähren 
und Geſtank verbreiten. Der Eingang des Theaters iſt auf dem Niederring, 
und man ſteigt auf zwei hölzernen Treppen mit Lebensgefahr zum Theater, und 
auf noch mehreren zu den Logen und zur Gallerie hinauf. Das Ganze iſt aus 
dürrem Holze zuſammen genagelt, und würde, bei einer unglücklicher Weiſe ent— 
ſtandenen Feuersbrunſt, Urſache ſein, daß mehrere im Gedränge ihr Leben ein— 
büßen müßten. Möchten doch die Olmützer Matadoren großmüthig ſein, und 
den Muſen einen beſſeren und ſicheren Platz anweiſen.“ 

Dieſer Zuſtand des Theater- und Redouten-Schauplatzes währte nichts 
deſtoweniger unter den Eindrücken und Folgen der kriegeriſchen Zeit noch lange 
Jahre. Zwar entwarf ſchon im Jahre 1787 der Oberbaudirektor Freiherr von 
Jacobi einen Plan zur Umwandlung des Olmüher Theaters, allein wegen Man— 
gels an Einkünften der Stadt kam er nicht zur Ausführung und man beſchränkte 
ſich durch 40 Jahre mit kleinen Nachhilfen. So wurden für Reparaturen, De— 
corationen, eine beſſere innere Einrichtung u. |. w. im Jahre 1790: 1430 fl., 
1796: 260 fi, 1800: 342 fl., 1803: 200 fl., 1806: 3279 fl. und 1807: 206 fl. 
von der Commune verwendet und der Theater-Pächter Roßbach ließ ſich (1790) 
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herbei, aus Eigenem den Theater-Schauplatz und die Logen zu mahlen und dem 
Theater für die Dauer ſeiner Pachtzeit ſeine Decorationen zu überlaſſen. Seit 
1807 blieb aber das Theater ſeinem Schickſale überlaſſen und die Stadt gab 
weder für Decorationen etwas aus. 


Das Theater, an ſich ſchon polizeiwidrig, da es ſich über den Fleiſchbänken 
befand, hölzerne Aufgänge von der Gaſſe hatte, zugleich einen Redoutenſaal, ohne 
Verzierung, ohne Bequemlichkeit und anſtändige Speiſezimmer vorſtellte, ganz aus 
Brettern zuſammengeſchlagen war und unter dem freien Dache geſpielt wurde, 
kam in einen ſo elenden Bauſtand, daß es (1809 und 1810) geſperrt und zu— 
ſammeugeriſſen werden ſollte. 


Doch richtete es der Pächter Bannholzer, welcher einige Monate in der 
ſtändiſchen Reitſchule ſpielte, noch zu einer Nothbühne ein (1812) und ſo erhielt 
ſie ſich bis zum Jahre 1830. ö 

In der neueſten Zeit, in welcher das Olmützer Gemeindeweſen einen un— 
gewöhnlichen, erfreulichen Aufchwung nahm, für die Verſchönerung der Stadt, 
für eine empfehlenswerthe Beleuchtung und Pflaſterung, Canal-Anlegung, Her— 
ſtellung von Promenaden, vorzüglicher Caffee- und Gaſthäuſer u. ſ. w. ſehr viel 
geſchah, konnten die zeitgemäßen Rückſichten für geſellige Freuden, wie ſie das 
Theater und der Tanz bieten, nicht länger unbefriedigt bleiben. 

Schon viel früher hatte man zwar das Bedürfniß eines neuen Theaters 
gebäudes und Redoutenſaales recht lebhaft gefühlt. Der Baumeiſter Johann 
Freywald machte bereits im Jahre 1797 den Antrag, dieſelben in ſeinem Hauſe 
zu bauen und, als ſein Erbieten nicht annehmbar befunden wurde, übernahm die 
Stadt ſelbſt die Sorge für die Erfüllung dieſes ſehnlichen Wunſches. Allein! 
über der Entwerfung mehrerer Pläne, der Ausmittlung von Bauplätzen (das 
ſtädtiſche Commandanten-, das fürftlih Dietrichſtein'ſche Majorats-Haus, das 
Kapuziner-Kloſter wurden bezeichnet), der Aufbringung des Baufondes vergingen, 
unter den ſtörenden Einwirkungen der langjährigen Kriege und nachher der Reg— 
lung des Commun-Haushaltes, 30 Jahre. 


Nur dem Tanzvergnügen kam der Weinhändler Johann Handwerk durch 
die Erbauung eines Saales (1807) entgegen, in welchem die Redouten abge— 
halten wurden. 


In neuerer Zeit geftalteten ſich die Verhältniſſe weit günſtiger. Es wurden 
nämlich (mit 4054 fl. CM. Koſten) die bisher im Herrenhauſe geweſenen Kanz— 
leien des ſtädtiſchen Wirthſchaftsamtes im Rathhauſe untergebracht und das 
Herrenhaus ward zur Wohnung des bisher im alten Commandanten-Hauſe be— 
quartirt geweſenen jeweiligen Feſtungs-Commandanten adaptirt (Hfdt. 14. Sept. 
1815 3. 16,490). Die Stadtgemeinde veräußerte weiter das alte Theatergebäude 
um 14,000 fl. an die Fleiſcherzunft (Hfdt. 16. Juli 1818 3. 11,238). Endlich 
kamen die Communrenten in die Lage, die großen Koſten zu beſtreiten. Daher 
genehmigten Seine k. k. Majeſtät mit der a. h. Entſchließung vom 8. October 
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1828 den Bau eines neuen ſtädtiſchen Theaters an der Stelle des alten bau— 
fälligen Commandanten-Hauſes. 

Der Bau wurde auch, nach dem Plane des Wiener Hofarchitecten Joſeph 
Korn häuſel, in den Jahren 1828, 1829 und 1830 ausgeführt. 

Die Demolirung des alten Comman— 

danten-Hauſes koſtete 3422 fl. 27 kr. C. M. und 739 fl. 63 kr. W. W. 
der Bau des Theaters 68,234 „ 26¾ „ — und 4251 „ 2 „ 

zufammen 71,656 fl. 54¼ kr. C. M. und 4990 fl. 8 / kr. W. W. 

Für die Decorationen allein waren 5019 fl. veranſchlagt. Die Malerei über— 
nahm der Wiener Hoftheater-Maler Mathias Gail und zwar jene der Deco— 
rationen für 3059 fl. 48 kr, die Ausmalung des äußern Schauplatzes, nach 
Kornhäuſels Zeichnung, für 645 fl. CM. 

Mehrere tauſend Gulden verwendete die Stadt überdies für ſpätere Bauten 
und Anſchaffungen, wie 1785 fl. 40½ kr. CM. für den Bau eines Theater— 
requiſiten⸗-Schopfens (1833), 2400 fl. CM. für die Einrichtung der Meißner'- 
ſchen Luftheitzung im Theater und Redoutenſaale (1838 und 1839), u. m. a. 
auf Drapperien, Decorationen, Spiegelfenſter u. ſ. w. (Moravia 1841 S. 76). 
Im Jahre 1840 koſtete das neue Theater die ſtädtiſchen Renten bereits 80,435 fl. 
CM. (Hfzdt. 12. Sept. 1840 Z. 28,437). 

Dafür erhielt aber auch Olmütz, unter ausdauernder und bereitwilliger 
Verwendung des bürgerlichen Communausſchußes, eine der ſchönſten Provinzial— 
Bühnen, welche größer als die Joſephſtädter in Wien ſein ſoll. 

Der Bauplan iſt, wie gefagt, Entwurf des rühmlich bekannten Architekten 
Joſeph Kornhäuſel in Wien, nach deſſen mündlicher Angabe auch die Malerei 
des Theater-Schauplatzes und des im Vordergrunde befindlichen Redoutenſaales 
ansgeführt wurde. Der Bau ſelbſt und die innere Einrichtung wurden unter 
der zweckmäßigen Leitung des Olmützer ſtädtiſchen Bauverwalters Brunner vor— 
genommen und im September 1830 zur Vollendung gebracht. Am 3. October 
als am Vorabende des Namensfeſtes Seiner Majeſtät des Kaiſers Franz wurde 
die Bühne eröffnet. 

Die Decorationen find von den geſchickten Decorations- Malern Martin 
Mayer und Scharhan aus Wien; auch die Maſchinerie iſt das Werk des 
Wiener Künſtlers J. Leining. 1843 wurden, außer einer Centrallampe im 
Werthe von 220 fl. CM., auch zehn neue Decorationen vom Wiener Maler 
Martin Mayer beigeſchafft und die Hallen zum Theile neu decorirt (Mo— 
ravia 1843 S. 321). 

Der Theater-Schauplatz hat eine acuſtiſche Form und beſteht aus 4 Etagen. 
Wenn man für jede der 35 Logen 4 Perſonen rechnet, ſo kann das Theater 
900 bis 1000 Menſchen faſſen. Der äußere Schauplatz iſt ſehr freundlich grau 
in grau gemalt und bas Innere der Logen und Vorder-Courtine ſind blau dra— 
pirt. Das Ganze macht einen angenehmen Eindruck, der durch die geſchmackvoll 
decorirte Hofloge noch erhöht wird. Das geräumige Parterre wird durch eine 
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große Lampe aus der Demuth'ſchen Fabrik zu Wien erhellt; auch find zwei 
Reihen verſilberter Girandolins angebracht, um bei feierlichen Anläſſen den hohen 
Feſten angemeſſen beleuchten zu können. Der Bühnenraum hat im Proſcenium 
eine Breite von 37 Fuß und von den Portalpfeilern bis an die Schlußmauer 
eine Tiefe von 38 Fuß, welche letztere im Erfordernißfalle noch um 11 Fuß 
vermehrt werden kann. Der innere Raum hat 5 Couliſſen-Längen. 

Ueber der Vorhalle erhebt ſich der Redouten-Saal mit den dazu gehörigen 
Localitäten. Dieſer hat eine Länge von 11 Klaftern 8 Schuh, eine Breite von 
8, und eine Höhe von 5 Klaftern 2 Schuh. Er iſt rings mit einer breiten Gal— 
lerie umgeben und wird von einem coloſſalen und 6 kleineren Luſtern, einer 
Kunſtarbeit des Olmützer Glaſermeiſters Zbitek, und durch 24 engliſche Kupel— 
lampen erleuchtet. Der Redoutenſaal wurde am 9. Janner 1831 eröffnet, 1845 
ward derſelbe von Wiener Malern um den Preis von 1500 fl. CM. neu und 
ſehr geſchmackvoll ausgemalt. 

Das Redoutenſaal- und Theater » Gebäude iſt durch eine Doppelſtiege ge— 
trennt, die alle Ubicationen das Theater-Schauplatzes und des Saales vereiniget. 
Auch befindet ſich im Theater-Gebäude eine Traiterie und due (Mo: 
ravia 1838 ©. 28). 

Das Theater in Olmütz gewann aber nicht nur einen würdigen Schauplatz, 
dasſelbe hob ſich auch in künſtleriſcher Beziehung. Seit mehr als einem halben 
Jahrhunderte wechſelten nur wenige Theater-Directionen. 

Carl Hein war 1788/9 und, nach einer Unterbrechung von einigen Jahren, 
während welchen er die Troppauer Bühne leitete und Chriſtian Roßbach 
von 1789—1793 die Olmützer in Pacht hatte, wieder vom 1. October 1793 bis 
Ende September 1802 Unternehmer des Olmützer Theaters. 

Roßbach erwarb ſich durch ſeine Schauſpiele Beifall, mahlte auf ſeine Ko— 
ſten den Theater-Schauplatz und die Logen, bediente ſich ſeiner eigenen Decora— 
tionen, erwirkte die Erlaubniß, auch in der Faſtenzeit Schaufpiele aufführen zu 
können (Hfdt. 26. Oct. 1792) und ließ ſich zur Erhöhung des Pachtzinſes für 
die Aufführung von Schauſpielen und Opern, dann für die Ballhaltung von 3 fl. 
auf 4 fl. 30 kr. für jede theatraliſche Vorſtellung und jeden Ball herbei. Außer⸗ 
dem hatte der Theater-Unternehmer des Jahres ein Schauſpiel für das Armen— 
inſtitut zu geben und 50 fl. an die Brünner Hauptarmencaſſe zu entrichten, 
überdieß 50 fl. zu zahlen und ein zweites unentgeldliches Schauſpiel für das 
Armeninſtitut zu geben, wenn die Sommerhütte nicht wieder errichtet und 
keinem andern Schauſpiel-Unternehmer Vorſtellungen im Sommer geſtattet 
würden. 

Auch Hein entging Anfangs nicht der Beifall des Publikums für ſeine 
Schau-, Trauer, Luſtſpiele und Opern. Später erhoben ſich aber Klagen, daß 
er ſelten gute Schauſpiele zur Aufführung bringe und das Olmützer Theater, be— 
ſonders nach der inneren Einrichtung, noch ſehr weit von ſeiner Beſtimmung 
entfernt ſei. Deßhalb ſchlug man den Weg der Lizitation des Theaters ein 
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(1798), um eine größere Concurrenz der Unternehmer und mehr Vortheil für 
die Gemeindcaſſe zu gewinnen. | 

Heim erſtand das Theater (1799 — 1802) um einen jährlichen Zins von 
820 fl. was, im Vergleiche zu dem früheren durchſchnittlichen Ertrage von 500 fl., 
zwar der Stadt eine größere Rente, dem Theater aber gewiß keine Verbeſſernng 
verſchaffte. Noch weniger war dies der Fall, als nach dem Abtreten des After— 
pächters Wenzl Michule (1800 — 1802), bei der nächſten Verſteigerung der 
neue Unternehmer Andreas Hornung (1. Oct. 1802 — Ende Sept. 1805) 
ſich auf einen jährlichen Pachtſchilling von 1421 fl. einließ, wenn auch die Ab— 
gabe von 9 kr. von jedem Gulden des Balleintritts-Geldes auf den Zins über— 
nommen wurde. 

Man ging daher bald wieder von dem Lizitations-Syſteme ab und über— 
ließ 1805 das Theater an den Olmützer Bürger und Schauſpieler Anton 
Kreutzmayer gegen 800 fl. Zins und 158 fl. Pauſchale für den Ballgroſchen 
auf 6 Jahre. Nach ſeinem frühen Tode führten es zwar die Erben unter der 
Leitung des Joſeph Bannholzer fort; allein nach dem Abſterben der Wittwe 
übernahm dieſer vom 1. Juli 1806 an unter denſelben Bedingniſſen das Theater 
und die Ballhaltung auf ſeine eigene Rechnung. Er führte ſie, ſeit 1812 gegen 
einen Zins von 400 fl. W. W., jedoch mit der Verbindlichkeit, die Reparaturen 
des innern und äußern Schauſpielhauſes und die Miethe des Ballſaales auf 
ſich zu nehmen, bis zu ſeinem Tode am 22. Juli 1827 fort, worauf bis zur 
Vollendung des neuen Theaters feine Wittwe Anna Bannholzer an die Stelle 
trat. Bannholzer machte ſich wenigſtens um die Erhaltung des elenden Wrak's 
der Bühne und deren innere Einrichtung verdient. Seine artiſtiſchen Leiſtungen 
mögen, ungeachtet der geſteigerten Anforderungen des Publikums, nicht viel jene 
ſeiner Vorgänger überragt haben. 

Doch befanden ſich in ſeiner Geſellſchaft (von 1813 an) Mitglieder, welche 
ſich einen guten Namen erwarben und zum Theile ſpäter in andern Sphären 
excellirten, wie die Schauſpieler und Sänger Feiftmantel, Stein, Kurz, Carl Wil— 
helmi, Karſten, Kieſel, Seipelt, Köhler, Reizenberg, Rott, Müller, Moſer, Seydel— 
mann, Karſchin, Mangold, Krones, Arbeſſer, Walldorf, Conradi u. a., die Schau— 
ſpielerinnen und Sängerinnen Grimm, Schröder, Berka, Santoro, Hölzl, Slawik, 
Seipelt, Horſt, Schikaneder, Jäger, Müller, Schmidt, Karſchin, Lange, Schulz, 
Arbeſſer, Herbſt, Denker (Hahn), David, Köhler u. ſ. w. Die Olmützer Bühne 
jener Tage trat nicht vor der Aufführung der größten Schauſpiele der alten und 
neuen Zeit und ſelbſt großer Opern zurück. 

In künſtleriſcher Beziehung, ſo wie in der äußern Ausſtattung des Schau— 
platzes, hebt eine neue Epoche in der Geſchichte des Olmützer Theaters von dem 
Zeitpuncte an, wo die Muſen der Mimik, des Geſanges, der Muſik und des 
Tanzes die neuen freundlichen Hallen bezogen. 

Der Pacht des Theaters, Redoutenſaales und der Traiterie wurde vom 
1. October 1830 an auf 6 Jahre dem bekannten Theaterd irector Leopold 
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Hoch gegen einen jährlichen Zins von 1000 fl. CM. überlafien. Die Leitung 
übernahm ſeine Gattin. Seine Geſellſchaft debütirte den Sommer hindurch in 
Baden bei Wien, welcher Umſtand auf das Engagement und die Wahl der Mit— 
glieder der Olmützer Bühne ſehr vortheilhaft einwirkte. Sie zählte mehrere wackere 
Mitglieder, wie die Schauſpieler Feichtinger, Roll und Scotti, die Schauſpielerinnen 
Dem. Hoch, Wilhelmi und Horſt, Mad. Köhler, die Sänger Dams, Köhler, 
Kneuer, die Sängerinnen Hanal und Ottine, die Localſängerin Löffler. 

Im Jahre 1834 übernahm der Troppauer Theaterunternehmer Carl Burg— 
hauſer den Afterpacht und 1836 auf 6 Jahre die ſelbſtſtändige Leitung des Thea— 
ters nebſt der Ballhaltung gegen einen jährlichen Pachtzins von 500 fl. CM., 
da ſeit 1836 die Traiterie hievon getrennt und eigends verpachtet iſt. 1842 er- 
neuerte er die Unternehmung auf weitere 6 Jahre, gegen Erhöhung der Ein— 
trittspreiſe für das Parterre von 16 auf 20 und der Sperrſitze von 20 auf 
24 kr. CM. (Moravia 1842 S. 312). 

Man rühmte von ihm, er führe die Direction mit reger Thätigfeit, ſei ſtets 
bemüht, gute Schauſpieler und Sänger zu gewinnen, habe eine zahlreiche Biblio— 
thek und anſehnliche Garderobe und befriedige möglichſt die hochgeſtellten For— 
derungen des Publikums. „Unter allen kleineren Bühnen Oeſterreichs, die ich 
(ſagte der Verfaſſer von: Oeſterreich und feine Staatsmänner, II. Bd. Leipzig 
1844 S. 186) auf meiner Reiſe durch dieſen Staat hin und wieder kennen ge— 
lernt, iſt, offen geſtanden, jene zu Olmütz (unter Burghauſers Direction) eine 
der erſten, wenn nicht die erſte. Ich habe nie eine ſo wackere Geſellſchaft, ein 
ſo reges Zuſammenſpiel, nie eine ſo umſichtige Regie bei einem kleinen ſtehenden 
Theater gefunden, als wie dies in Olmütz der Fall war. Es wäre nur zu 
wünſchen, daß jede Direction in gleicher Weiſe ihre Verpflichtungen gegen die 
Kunſt, wie gegen das Publikum erfüllen möchte.“ 

Die Theater-Saiſon währt vom October bis zu Oſtern. 

In der Zwiſchenzeit löſet ſich die Geſellſchaft auf, oder beſucht kleinere Städte; 
jene Burghauſer's gewann, als rühmliche Ausnahme von andern deutſchen Ge— 
ſellſchaften, ſelbſt in Krakau lebhaften Beifall (Moravia 1843 Z. 262). 

Die Olmützer Bühne zählte, fo weit es die beſchränkten Mittel und die aus 
der Schwierigkeit, hier ein ſtabiles Theater zu gründen, hervorgehende nachthei— 
lige Einwirkung auf ſeine Stellung in der Kunſtwelt nur imer geſtatten, ſtets 
einige hervorragendere Mitglieder, ſowohl im Schauſpiele als im Geſange, und 
ſchloß von ihrem Repertoir weder die größten Opern aus. Ja! es waren hier 
Künſtlerenſemble's zu ſehen, wie deren größere Theater häufig entbehren, wie 
z. B. im Jahre 1837 im redenden Schauſpiele, 1840 in der Oper. 

In der Zeit vom 4. October 1837 bis Ende Februar 1838 wurde nebſt 
verſchiedenen Schauſpielen 51 Luſtſpiele, 32 der beliebteſten Localſtücke und 16 
der beliebteſten Opern zur Darſtellung gebracht und zwar an letzteren: Norma, 
der Schwur, Robert der Teufel, die Unbekannte, die Puritaner, Montechi und 
Capuletti, Tancred, die Ballnacht, der Barbier von Sevilla, die Rachtwandlerin, 
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die Jüdin, der Freyſchuͤtz, der Poſtillon von Longjumeau, Zampa, das Nachtlager 
von Granada und Don Juan. In der Saiſon vom 23. September 1843 bis 
30. März 1844 fandeu 183 Vorſtellungen Statt, worunter 44 Novitaten (4 
Opern: Linda von Chamounir, Marie, die Tochter des Regimentes, die Römer in 
Melitone und Lucrezia Borgia, 12 Schauſpiele und Dramen, 16 Luſtſpiele u. ſ. w.). 
Die Oper iſt auch hier eine Hauptbedingung für den Flor einer Direction; deß— 
halb muß das Schauſpiel, obwohl nicht ganz vernachläßigt, doch zurückſtehen. 
In neueſter Zeit geſchah auch nach Jahren der erſte gelungene Verſuch mit der 
Vorführung von Dramen in böhmiſcher Sprache (Moravia 1843 S. 98). 

Was die Ausſtattung der Stücke, beſonders der Opern z. B. der Ballnacht, 
Robert des Teufels u. ſ. w. betrifft, ſo geſchah dieſe mit einem bedeutenden 
Aufwande im Coſtüm und fie wiirde jeder großen Bühne Ehre gemacht haben 
(Moravia 1838 S. 32, 371, 379, 1839 S. 455, 676, 680, 1842 S. 407, 
1843 S. 19 u. ff., 106 u. ff, 321, 342; Adler 1842 Nro. 281; Humoriſt 1842 
Nro. 252; Wiener Theaterzeitung 1842 Nro. 288, 1843 Nro. 4, 1844 Nro. 29). 

Gäſte von größerem Rufe traten ſelten in Olmütz auf; doch gaſtirten hier 
ſelbſt Caroline Bauer, Jerrmann, Wild, Löwe, Dem. Enghaus, Laroche, Anſchütz, 
Formes u. a. Die Zuſtände des Olmützer Theaters fanden an B. R. Leitner, 
Sturm u. a. begabte Referenten und eine Stimme in öffentlichen Blättern (Mo— 
ravia, Neue Zeit u. a.). 

So erfreute ſich Olmütz einer der beſſern Provinz-Bühnen, welche ſelbſt an 
viele hochgeſtellte Bühnen manches ausgezeichnete Mitglied abgegeben hat, wie 
Dem. Krones, Friederike Herbſt, Mad. Lange, die Herren Seipelt, Rott, 
Seydelmann (deſſen Leben von Rötſcher 1845), Grimm, Racke u. a. in 
älterer, Dem. Denker, die Herren Feiſtmantel, Feichtinger, Lang u.a. 
in neuerer Zeit, welche hier nicht vorübergehend, ſondern durch mehrere Jahre 
wirkten (Wiener Theaterzeitung 1841 S. 904). 

Im Jahre 1844 (bis 21. Dez.) gab Burghauſer in 106 Vorſtellungen 81 
verſchiedene Stücke und zwar 24 Localpoſſen, 21 Dramen, 19 Luſtſpiele, 14 
Opern, 7 Vaudeville's, im Allgemeinen 24 Novitäten, dann mehrere Tableaur 
ſämmtlich von ſeiner Erfindung (Moravia 1845 S. 7). 

Die Theater-Saiſon vom 1. September 1845 bis Oſtern 1846 ließ die 
Erwartungen, die man Anfangs gehegt, größtentheils unbefriedigt, denn ſo ge— 
ſchätzte erprobte Individuen die Olmützer Bühne an Frl. Ney, Lechner, den 
Herren Ehlert, Haimer und Gruber hatte, jo war doch, die Localpoſſe ausge— 
nommen, das Enſemble der Oper wie des Schauſpieles ein ſehr mangelhaftes 
(Moravia 1846 S. 184). Noch weniger genügten die nächſten Jahre. Burg— 
hauſer, deſſen energiſche Directionsführung voll Umſicht und Takt in früherer 
Zeit gerühmt wurde, ließ ſeinen Eifer jährlich mehr ſinken. Wenn vordem kein 
gutes Enſemble beſtand, ſo feſſelte doch die Oper oder die Poſſe u. a. das In— 
tereſſe; ſpäter ward aber nichts mehr geleiſtet, was auch nur geringe Anſprüche 
befriedigen konnte (eb. 1846 S. 591). Nachdem Burghauſer noch im Jahr 
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1846/7 in 199 Vorſtellungen 101 Trauer, Schau- und Luſtſpiele, 39 Opern, 
59 Localpoſſen und Vaudevilles vorgeführt hatte, ſchied er zu Oſtern 1847, nach 
einer 13jährigen Directionsführung, mit dem Nachrufe, daß er die Olmuͤtzer 
Bühne aus den Händen des bühnenunkundigen Hoch in einem Zuſtande völ- 
liger Auflöſung übernommen, dieſelbe, freilich unter günſtigen Verhältniſſen, wie 
der zweimaligen Erhöhung der Eintrittspreiſe und der bedeutenden Zunahme des 
Theaterpublikums, in der erſten Hälfte ſeiner Zeit in einen Zuſtand verſetzte, 
welcher unter allen bisherigen Direktionen am meiſten befriedigte, jene ſchönen 
Tage der Oper ſchuf, wo Kunſtfreunde aus Bruͤnn und Troppau ſelbſt herbei— 
kamen, daß jedoch Burghauſer in der letzteren Zeit eine immer mehr geſteigerte 
Nichtachtung des Publikums an den Tag legte (Moravia 1847 S. 180, 408). 

Am 1. September 1847 begann die neue Theater-Leitung des dramatiſchen 
Dichters Friedrich Blum in Pohl's Geſellſchaft. Er ſtattete den äußern Schau— 
platz prachtvoll aus, erweiterte das Theater, vermehrte die Logen und Sperrſitze 
und ſchaffte neue Decorationen bei. Eine geſchmackvolle Scenerie und eine ge— 
wählte reiche Garderobe ſtand im Einklange. Ein zwar kleines, aber artiges 
Ballet, ein verſtärkter Chor, ein vervollſtändigtes Orcheſter (32 Perſonen) un— 
ter der Leitung zweier Capellmeiſter (Pütz und Urban) und eines Orcheſter— 
Directors (Amenth), ein für das Schauſpiel und die Oper zahlreiches Perſonal 
kamen hinzu. Die Kräfte der letzteren (Mad. Pütz-Steidler, Lukatſchi, die Herren 
Turwald, Binder, Radkowſty) waren entſchieden beſſer, als jene des erſteren (in 
dem Dem. Dürmont, die Herren Blum, Pohl, Moldt u. a. hervorragten); dazu 
die Pracht in Decorationen und Coſtüm und das Ueberwiegen der Oper iſt er— 
klärlich (Moravia 1847 S. 424, 444, 542 ff.). 

Das Haus war prachtvoll ausgeſtattet, wie kein zweites Provinztheater; 
in 12 Wochen des Jahres 1847 wurden 111 verſchiedene Opern mit lobens— 
werthen Kräften, großer Präciſion und beſonderm Glanze an Coſtüms und De— 
corationen in die Scene gebracht; die Poſſe war trefflich, das recitirte Schau— 
ſpiel gewann ſtets mehr; der Beſuch des Theaters blieb aber hinter den früheren 
Jahren und den Anſtrengungen der Direction zurück (eb. S. 596). 

Der ausgezeichnete Director Blum erhielt ſich auch durch die Stürme der 
nächſten Jahre und während der längeren Anweſenheit des kaiſerlichen Hofes in 
Olmütz. 1852 wurde ihm das Theater auf weitere 6 Jahre überlaſſen. 

In der letzten Zeit hat ſich in Olmütz auch ein Muſik-Verein und eine 
Muſik⸗Schule gebildet. 


Zweiter Abſchnitt. 
Die Theater in Znaim, Iglau, Troppau, Teſchen u. a. 


Bei Znaim und Iglau reicht die Kenntniß der Geſchichte ihrer Theater 
nicht über die Mitte des vorigen Jahrhundertes. Dort begegnen wir zuerſt dem 
ſchon von Brünn und Olmütz bekannten Principale hochdeutſcher Comödianten 
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Johann Adam Horſchelt (1741); in Iglau dem Principale Wenzl Fur (1755), 
doch beſtand ſchon im Jahre 1740 hier ein Opernhaus, in welchem zur Feier 
der Anweſenheit des Olmützer Biſchofs eine Vorſtellung Statt fand. 

Die in der Provinz herumwandernden Geſellſchaften des Wenzl Fur, Carl 
Joſeph Schwertberger, Michael Prenner, Johann Georg Obinger, Ma— 
thias Einziger, der verbündeten Unternehmer Koberwein und Hellmann 
traten auch in Znaim und Iglau auf. 

In Znaim treffen wir Fur 1755, Prenner 1756 und 1771, Schwert— 
berger 1755, 1756, 1760, 1770, Obinger 1763/4, Hellmann 1776, ihn und 
Koberwein 1777, Einziger 1778; in Iglau: Fux 1755, Prenner 1756, 1771, 
Obinger 1770, Hellmann und Koberwein 1777, Einzinger 1778. Außerdem 
ſpielten in Znaim die Truppen des Johann Vogt (1756), Johann Schulz 
(1759, 1763), Franz Schletzer (1760), Johann Georg Hebentinger 
1767/8), Franz Keyl (1772), Andreas Fidler (1772), Joſeph Nowak 
(1773/4), des auch in Brünn, Olmütz und Troppau's Theatergeſchichte genannten 
Johann Georg Wilhelm (1779). 

In Iglau producirten ſich außer den oben erwähnten: Anna Buchau 
(1759), Heinrich Bieron (1762), Ferdinanda Marie de la Touche, welche 
ſich mit einer kleinen Truppe von der Burianiſchen Geſellſchaft in Brünn ge— 
trennt hatte (1764), Caſpar Ehrenzweig (4768), Franz Paſſer (1769). 

Dieſe Geſellſchaften gaben außer den gewöhnlichen Komödien, nämlich den 
Staatsactionen, Luſt- und Trauerſpielen, in welchen der Hanswurſt die Haupt— 
perſon machte, nur Marionettenſpiele, Pantomimen, Singſpiele, Burlesken. 

In ſpäterer Zeit fand auch das verbeſſerte deutſche Schauſpiel und ſelbſt die 
Oper Eingang. Um die nämliche Zeit wie in Olmütz entſtanden auch in Znaim 
und Iglau ordentliche Theater-Unternehmungen. Georg Anton Schoßleitner 
führte in den Jahren 1780 —1785 während des Herbſtes und Winters das 
Znaimer, Waldherr übernahm 1781 auf 3 Jahre das Iglauer Theater. Doch 
erhielten auch Carl Ludwig Fiſcher für 1782/3, und Carl Heitſchold für 
1783/4 die Bewilligung zu ihren theatraliſchen Productionen in Iglau. Den 
12. Dezember 1784 wurde das neu erbaute Theater in Znaim eröſſnet, 
nachdem die deutſche Schauſpieler-Geſellſchaft unter Schoßleitner's Direction, 
vom Publikum unterſtützt, ſchon durch mehrere Jahre deſſen Anerkennung er— 
worben hatte (Brünner Zeitung 1784 Nro. 103). 

Dieſes ſtädtiſche Theater wurde in einer von der Stadt 1784 um 500 fl. 
gekauften noch ungeweihten Capelle des aufgehobenen Clariſſer-Nonnenſtiftes von 
der erſteren, durch anſehnliche Beiträge des Znaimer Adels unterſtützt, hergeſtellt, 
1829 geſchmackvoll erneuert und mit einem Tanzſaale verſehen (Wolny's Topo— 
graphie von Mähren, 3. Bd. S. 49; Znaim's Volksfeſt, Znaim 1833). 

Seit jener Zeit haben ſich in beiden Städten Theater erhalten, in welchen 
wandernde Geſellſchaften theatraliſche Vorſtellungen, in der Regel während 
des Herbſtes und Winters, zur Schau bringen. Man wird billig an deren 
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Kunft- Stufe keinen hohen Maßſtab anlegen und begnügt fich, wenn die Pro: 
ductionen von Conſervationsſtücken, Schauſpielen, Luſtſpielen und Poſſen ſich in 
der Sphäre des Mittelgutes behaupten uud nicht in den Bereich des Schlechten 
ſtreifen oder dasſelbe wohl gar abſorbiren. Natürlich wirken hier Umſtände, gün— 
ſtige Verhältniſſe und die Beſchaffenheit der Direction weſentlich auf die Art der 
Productionen und ihrer Ausſtattung ein. Deßhalb iſt nicht unerhört, daß die 
Theater dieſer Städte manchmal mit Erfolg der Stufe zuſtreben und ſie auch 
wohl erreichen, auf welcher ſich ſelbſt die Bühnen größerer Städte nur mühſam 
erhalten. So ſoll es z. B. unter der Direction Reiſinger's in den 1820ger 
Jahren eine Zeit gegeben haben, wo das Iglauer Theater im Schauſpiele, 
wie in der Oper gut zu nennen war und mit jenem mancher ProvinzialF-Haupt⸗ 
ſtadt wetteifern konnte. 


In neuerer Zeit wurde aber das Theater daſelbſt, zum Theile in Folge der 
Bevorzugung des Tanzes und des Entſtehens der Caſino-Geſellſchaft, und unter 
Miller's (1838) und der Mad. Seidler Direction (1839, 1840) ſehr ver— 
nachläßigt, fand jedoch ſpäter (1841/2) unter der Mad. Seidler und dem Ge 
ſchäftsleiter Schätzel wieder belodende Anerkennung (Moravia 1841 S. 390). 
Poſſen und Schauſpiele in Kotzebue'ſcher und Iffland'ſcher Manier fanden hier noch 
die beſten Repräſentanten, dagegen ſtand die Oper und das ernſte Drama mit 
wenigen Ausnahmen verwaist (Moravia 1838 S. 288, 1839 S. 708, 1840 S. 363, 
1841 S. 390, 1842 S. 388). 

Theaterdirector Kramer ahmte das Beiſpiel von Bruͤnn nach und ſchuf 
eine Arena; er vertauſchte die Bretter, welche die Welt bedeuten ſollen, mit dem 
Sande des Noe'ſchen Gartens (eb. 1842 S. 184). Director Schulz bemühte 
ſich mit einer Geſellſchaft größtentheils routinirter Schauſpieler die Iglauer Bühne, 
die früher einem Marionettentheater in einer Dorfſchenke glich, wieder zu Ehren 
zu bringen. Die neueſten Wiener Poſſen, ſelbſt das feine Luſtſpiel gelangen 
(eb. 1844 S. 491). 

Unter der Direction des Stephan Mayerhofer (1846/7) kamen neben vielen 
neuen Stücken ſelbſt Opern mit einer für Iglau glänzenden Ausſtattung an 
Coſtüms und Decorationen auf die Bühne; die Leiſtungen ſeiner Geſellſchaft 
befriedigten im Allgemeinen (Moravia 1847 S. 70). Unter der energiſchen Lei— 
tung des Directors Hanno (1847) erreichte das Iglauer Theater eine Stufe, 
auf die es wohl noch nie gekommen war; es hatte mitunter recht tüchtige Dar— 
ſteller und die neueſten wie auch ältere claſſiſche Stücke gingen zur größten Zu— 
friedenheit des Publikums über die Bühne (eb. S. 592). 

1849 übernahm der Theaterneſtor Joſeph Siege, der ſeit feiner gewiß 50jäh— 
rigen Geſchäftsführung aus allen Calamitäten ſtets ſiegend hervorgegangen iſt, 
deſſen zahlreiche Bibliothek und Garderobe nie durch executiv-richterliche Eingriffe 
gelitten, die Iglauer Bühne, welche ſeit Jahren den Unternehmern keine Roſen 
gebracht. Er ſetzte die Leitung auch 1850 fort. N 
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Ein wackerer Dilettanten-Verein gab übrigens durch Jahre gelungene Vor: 
ſtellungen zum Beſten der Humanitäts-Anſtalten. 

Iglau nimmt auch die ſehr auszeichnende Eigenthümlichkeit für ſich in An— 
ſpruch, daß hier ſeit dem Jahre 1819 ein Muſik-Verein beſteht, welcher eine 
Muſikſchule unterhält und muſikaliſche Academien in dem ehemaligen Jeſuiten— 
Theater im Gymnaſiums-Gebäude, einem ſehr geräumigen hübſchen Saale, gibt, 
in welchen unter andern regelmäßig Opern-Ouvertüren unter zahlreicher Be— 
ſetzung zur Aufführung gelangen, ja ſelbſt die größten muſikaliſchen Tonſchöpfungen 
(3. B. Haydn's Schöpfung) in der Mitwirkung von mehr als 200 Perſonen 
aus der einheimiſchen Bevölkerung eine glänzende Löſung fanden (Theater-Zeitung 
Nro. 83— 1835, Moravia 1840 S. 60). 

Die Theater zu Brünn, Olmütz und Znaim ſind Eigenthum und Unter— 
nehmungen der Stadtgemeinden, welche in ihrer Erhaltung der Herrſchaft der 
Kunſt und dem Vergnügen des Publikums huldigen, nachdem das ökonomiſche 
Intereſſe, welches einige Zeit vorgewaltet hat, in den Hintergrund getreten iſt. 
Stände und Stadt brachten für die Herſtellung eines würdigen Schauplatzes 
in Brünn ſchon vor mehr als einem halben Jahrhunderte ein Opfer von mehr 
als 100,000 fl. und hielten durch die totalen Umſtaltungen im Jahre 1814 und 
den 1830ger Jahren gleichen Schritt mit den Anforderungen der Zeit. Olmuͤtz 
ſchuf ſich in der neueſten Zeit eines der ſchönſten Theater minderer Cathegorie. 
Auch Znaim erhielt um dieſelbe Zeit eine recht hübſche und anſtändige Schau— 
bühne, obgleich hier, bei einer Bevölkerung von 6000 Seelen und keinen begün— 
ſtigenden Umſtänden weniger die Bedingungen eines guten Theaters gegeben waren. 

Der thätige und unternehmende Kreishauptmann Czikann, auf deſſen An— 
regung das Gymnaſium und die Hauptſchule in Znaim mit bedeutenden Koſten 
eine entſprechende Unterkunft im ehemaligen Clariſſernonnen-Kloſter erhielten, eine 
neue Frohnfeſte, ein neues Thor und aus einem wüſten Felſen, als würdiges 
Seitenſtück des Brünner Franzensberges, die ſchöne Promenade-Anlage der Ca— 
rolinenberg in Znaim hergeſtellt wurde, ſchenkte auch dem Theater daſelbſt, als 
einer Hauptſeite unſeres dermaligen ſocialen Lebens, ſeine Aufmerkſamkeit. 

Auf ſeine Einwirkung bildete ſich ein Privat-Actien-Bauverein unter dem 
penſionirten Oberlieutenant Joſeph Aue, welcher das in den ſchlechteſten Zuſtand 
gerathene ſtädtiſche Theater 1829 ganz neu reconſtituirte und 1830 einen früher 
nicht beſtandenen Redouten- ſammt Speiſeſaal und andern Lokalitäten dazu baute! 
Obwohl die Herſtellung bequem und gefällig ausfiel, ſtiegen bei den beträcht— 
lichen Opfern und Geſchenken, welche von mancher Seite gebracht wurden, die 
ſämmtlichen Bau- und Einrichtungskoſten doch nicht über 3323 fl: 35?/4 kr. CM., 
worauf der Verein 2704 fl. 11¾ kr. und die Stadtgemeinde für Materialien 
619 fl. 24 kr. beſtritten Die Geſellſchaft erhielt das Recht, im ſtädtiſchen Theater— 
gebäude auf ihre Rechnung Bälle und Caſino's ſo lange abzuhalten, bis ſie ihre 
Auslagen hereingebracht haben werde. Das ganze Gebäude wurde aber Eigen— 

thum der Stadtgemeinde, deren Renten dem Vereine und den Actionären ihre 
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Auslagen in jo fern fie nicht auf die Vergütung verzichteten oder aus der Vers 
pachtung der Tanzunterhaltung bereits befriedigt waren, erſetzten (Gbdt. 17. März 
1837 Z. 7019). 

Die Znaimer Theater-Unternehmung hatte ſeit einem halben Jahrhunderte 
ohne Ballhaltung beſtanden; jetzt ſuchte man ihr durch Verbindung mit dieſer 
mehr Conſiſtenz zu geben. Aber man gerieth auch hier, aus Oekonomie- und 
Concurrenz⸗Rückſichten, auf das ſchon in Brünn's und Olmütz's Theatergeſchichte 
als ſchädlich geſchilderte Auskunftsmittel der Lizitation, ſtatt der früheren freien 
Auswahl des Theater-Unternehmers. 

Der brave Reiſinger wurde 1818 der erſte Pächter bis 1821. Seine 
Nachfolger Joſeph Siege (1821 — 1824), Johann Jokob Sauslein unter 
dem Namen Jakobi (18241829; er war auch ſchon von 1815—1818 da ge⸗ 
weſen), Moritz Römer (1829— 1832) entſprachen wenig oder, wie Siege, gar nicht. 

Erſt der ehemalige Brünner Schauſpieler, nachher Oberregiſſeur des fürſt— 
lichen Schloßtheaters in Töplitz Wilhelm Thiel (1832 — 1835) hob das 
Znaimer Theater. Er verwendete viel auf die Scenerie, hielt gute Schauſpieler, 
ließ mehrere Brünner Schauſpieler und ſelbſt die Wiener Comiker Scholz und 
Lang auftreten. Allein bei den immer höher geftiegenen Forderungen des Publi— 
kums, zu welchen der viel zu hohe Pachtſchilling gerade in umgekehrtem Verhaͤlt— 
niſſe ſtand, konnte er ſich nicht behaupten. Denn ſchon Römer hatte als Theater— 
pächter für jede Vorſtellung 1 fl. 9 kr. CM. in die ſtädtiſchen Renten zu zahlen 
und für das Armeninſtitut und die ſtädtiſche Beleuchtung zwei unentgeldliche 
Vorſtellungen zu geben. Thiel pachtete das Theater und den neuen Redoutenſaal 
nebſt Ballhaltung vereint um 340 fl. CM. jährlich, überließ aber wegen ſchlech— 
ten Geſchäften beide an den Subpächter Louis Groll (1834 und 1835). 

Sein Nachfolger Carl Weidinger (1835—1837) konnte die Pachtbe— 
dingniſſe (65 fl. Zins und 1 fl. 25 kr. CM. für jede Vorſtellung) nicht zuhals 
ten. Man war daher genöthigt, beide Unternehmungen vereint an Paul Troſt 
1837/8) um 1 fl. für jede Vorſtellung und endlich an Adolph Scotti (1838 
bis 1840) um einen firen Zins von 100 fl. jährlich zu überlaſſen. 

Vom October 1840 war wieder Thiel Unternehmer des Znaimer Theaters, 
welches aus der gleichzeitigen Führung des Brünner Theaters an künſtleriſchem 
Werthe nur gewinnen konnte und ſich ſelbſt an Dramen, wie Wallenſtein's Tod, 
wagte und Gäſte, wie Neſtroy, vorführte. 

Vom November 1841 übernahm Johann Kramer die Direction und er— 
öffnete ſie mit der Griſeldis. Ihm folgte Joſeph Glöggl, ſeit 1843 zugleich 
Theater-Director in Brünn. 

1846 wurde das Theater geſchmackvoll renovirt, Wild's Direction gelobt 
(Wiener Theater-Zeitung 1847 3. 111; Moravia 1846 S. 480). 

In Iglau, mit einer, freilich größentheils verarmten Bevölkerung von nahe 
20,000 Seelen, fanden die Theater-Vorſtellungen in der 1787 entweihten und 
vom Stadtrathe zu einem Theater eingerichteten Skt. Eliſabeth- (oder Spital-) 
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Kirche in der Spitalgaſſe, ſeit mehreren Decennien aber in dem, blos mit einer 
Gallerie verſehenen Saale eines Privathauſes (des 3 Fürſten-Gaſthauſes) ſtatt, 
welcher kaum 300 Menſchen faßte; wie kaum eine andere, thronte die Iglauer 
Bühne in der Höhe eines zweiten Stockwerkes; zugleich diente ſie zur Abhaltung 
der Bälle. Es geſchahen zwar ſchon in früherer Zeit mehrmal Verſuche, den 
Theater-Muſen einen eigenen Sitz zu erbauen; allein ſie führten zu keinem 
Refultate, 


Bereits 1794 wollte der Magiſtrat die entweihte Kapuziner-Kirche in ein 
Theater umſtalten, es wurde aber wegen des Standes der ſtädtiſchen Renten 
nicht bewilligt. 1821 ſcheiterte das neuerliche Vorhaben des Magiſtrates, ein 
Theater auf Actien zu bauen, an der Unvermögenheit der Communrenten, ein 
ſpäterer Privat-Verſuch (1824) an polizeilichen Anſtänden und auch der letzte 
Verſuch, ein Theater durch Private herzuſtellen zu laſſen (1837), hatte keinen 
Erfolg. 

Im Jahre 1344 vereinigten ſich mehrere Iglauer Bürger zu dem Zwecke, 
die Erkapuzinerkirche, die bis dahin bald als Salz- bald als Wollmagazin benützt 
wurde, wieder dem chriſtkatholiſchen Cultus zu widmen und dieſen durch einige 
Kapuziner beſorgen zu laſſen. Einige aus ihnen brachten dieſes Gebäude käuflich 
an ſich, ſammelten im Subſtriptionswege Beiträge für die Herſtellung und innere 
Einrichtung und ſuchten die hochortige Bewilligung ihres Vorhabens zu bewirken 
Ueber die hierüber gepflogenen Verhandlungen erfolgte jedoch eine abweisliche 
Entſcheidung. 

Im Jahre 1849 gelangte der Fabrikant Johann Okonsky durch Kauf in 
den Beſitz der Exkapuzinerkirche; dieſer ließ ſich durch den allſeitigen Wunſch zu 
dem Entſchluſſe befimmen, dieſes Gebäude in ein Theater und zugleich Tanz— 
local umzuſtalten, jedoch nur dann, wenn ſeine Mitbürger ihm ein Capital von 
6000 fl. CM. zur Diſpoſition ſtellen würden; das Aufbringen dieſer Summe 
ſollte durch eine Subſkription auf 600 Nummern a 10 fl. erleichtert und jedes 
Jahr 50 gezogene Nummern zurückgezahlt werden. Am 14. Jänner 1850 wurde 
die Actienſubſtription geſchloſſen und es zeigte ſich, daß 502 Actien abgeſetzt wur— 
den. Es wurde daher der Abgang von 98 Actien aus der Gemeindecaſſe ge— 
deckt und nun zur Ausführung der Bauunternehmung geſchritten. Nach dem 
urſprünglichen Bauplane ſollte durch Benützung des zwiſchen der Kirche und dem 
Nachbarhauſe beſindlichen Gäßchens dasſelbe in das neue Gebäude eingeſchloſſen 
und dieſes mit dem Hauſe rechts und links in gleicher Linie geführt werden; 
ein Peryſtyl zu ebener Erde ſollte den Mitteltract des Gebäudes in der Spital— 
gaſſe zieren. Allein dieſer Bauplan konnte bei der Proteſtation der durch die 
Verbauung des Gaͤßchens benachtheiligten Hausbeſitzerin nicht ſogleich ausgeführt 
werden, und da der gegen jene Hausbeſitzerin eingeleitete Rechtsſtreit ſich in die 
Länge zog, ſo ſtand Okonsky von dieſem Plan ab, und führte den Bau nach 
einem andern, der von keiner Seite angefochten wurde. 
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Im November 1850 war das Theater in feinem Innern gänzlich hergeſtellt 
und dasſelbe am 16. n. Mts. mit dem Luſtſpiele „Erziehungsmethoden“ von 
Franz von Elsholz feierlich eröſſnet. Im folgenden Jahre wurde die Außenſeite 
des Theaters zur Vollendung gebracht. 

Dieſes Theatergebäude hat in feiner Breite 10/0, ke in feiner Länge 
20 Kftr., fein Flächenraum beträgt 212 Quad. Kftr.,, der Flächenraum der Bühne 
mit einer Tiefe von 30½ Schuh beträgt 36½ Quad. Kftr. und es kann die 
Tiefe mit Benützung des anſtoſſenden Garderobezimmers noch um 12 Schuh 
vermehrt werden; der Raum des Parterre's, der Logengallerie und der über dieſe 
im zweiten und dritten Stockwerke beſtehenden Gallerien beträgt 69 Quad. Kftr., 
ſonach kann dieſes Theater bequem bei 1200 Menſchen faſſen. Die Proſpecte und 
die Couliſſen ſind von den Gebrüdern Skala von der Moldau meiſterhaft gemalt, 
ſo auch die Gardine mit der Anſicht des nordweſtlichen Theils Iglau's von der 
äußerſt maleriſchen Parthie der neuen Brücke an bis einſchließig des neuen 
Spitalgebäudes. Ueberhaupt laͤßt das Innere dieſes Theaters nichts zu wünſchen 
übrig, nur iſt zu bedauern, daß man dahin nur durch einen langen, ſehr ſchmalen 
Gang gelangen kann (Nach der Mittheilung des Hrn. Magiſtrathsrathes Sterly. 
S. auch Iglauer Sonntagsblatt 1850 Nro. 7, 21, 38, 44). 

Während des Ueberganges aus den alten in die neuen Theaterverhältniſſe 
herrſchten Klagen über den deplorablen Mimenftand , Ausftattung und Arran— 
gement; ſie löſten ſich aber bei dem Eintritte neuer Bühnenmitglieder in An— 
erkennung der beſonderen Rührigkeit, Energie und des lobenswerthen Eiſers des 
Theaterdirectors Schwarz auf (Iglauer Sonntagsblatt 1850 Nr. 50, 1851 Nr. 20). 

Vom Herbſte 1851 für die folgenden drei Winter-Saiſons übernahm der 
Schauſpieler Eduard Fürſt (richtig Roſenfeld), der zu Hamburg, Ofen und 
Brünn in Uriel Acoſta, Wilhelm Tell, Wallenſtein, Carl Moor u. dgl. mit Bei- 
fall aufgetreten war, die Leitung der Iglauer Bühne vom Inhaber Okonsky 
(Iglauer Sonntagsblatt 1851 Nr. 26, 34). Er beſtimmte die Abonnements— 
preiſe für die Winterſaiſon auf 100 fl. CM. für eine Loge, 25 und 20 fl. für 
einen Sperrſitz u. ſ. w. bis 1 fl. 36 kr. für den Eintritt in's Parterre zu 12 
Vorſtellungen. Seine Direction, unterſtützt von der ausgezeichneten Schaufpielerin 
Fleiſchmann und einigen andern talentvollen Miegliedern (Frau Eichwald, den 
HH. Blumenfeld, Fühling u. a.) fand mit dem Bemerken volle Anerkennung, 
daß Iglau lange keine ähnliche Bühne hatte, wo auch auf Nebenſachen, wie 
Muſik, Adjuſtirung u. a. fo viel geachtet wurde. Sah man doch ſelbſt Schiller's 
großes Werk „Don Carlos“ ziemlich befriedigt. Im Allgemeinen wurde im tra— 
giſcheu Fache manch' Gutes, mitunter Ausgezeichnetes geboten; das Feld der 
Converſationsſtücke ſtand aber öde. Für eine kleine Oper wollte der Unternehmer 
im Falle eines ſtärkeren Theaterbeſuches ſorgen. Bei Iglau's bedrängten Ver— 
hältniſſen erklärlich, blieb dieſer aber aus und die Theaterſaiſon 1854/ erlebte 
eine ſehr tragiſche Cataſtrophe; es mangelte Fürſt, bei fonſt lobenswerthen Eigen— 
ſchaften, an der nothwendigen Erſahrung, kalten Berechnung und jener bepan— 
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zerten Bruft, mit denen Jener ausgerüftet ſein muß, der ſich auf dieſes unfichere 
Feld des Erwerbes wagt. 

Ihm folgte in der Unternehmung der Schauſpieldirector Kotzi aus Eger, 
welcher über die Badeſaiſon in Franzensbad Vorſtellungen gibt (S. die Theater— 
Revue im Iglauer Sonntagsblatte 1851 und 1852). 

Brünn, Olmütz, Iglau und Znaim haben in Mähren ſtehende Theater; 
auf dem Brünner wird durch das ganze Jahr geſpielt; in den andern währt die 
ſogenannte Theaterſaiſon nur durch den Herbſt und Winter. Dies iſt auch bei 
den ſtehenden Theatern zu Troppau und Teſchen in Oeſtrreichiſch-Schleſien 
der Fall. 

Troppau hatte ſchon in der Mitte des vorigen Jahrhundertes ein Theater. 
Als es im Jahre 1763 abbrannte, wurde es 1772 wieder aufgebaut (Kneifel's 
Topographie von Oeſterr. Schleſien, 2. Th. 2. Bd. S. 80). 

Von Unternehmern des Troppauer Theaters ſind uns in früherer Zeit Ein— 
zinger (1767), Wilhelm (1780), Morocz (1782), Scherzer (1784), Schrott (1785), 
Hein (in den 1790ger Jahren) u. ſ. w. vorgekommen. 

Das Theatergebäude in Troppau war früher aus dem Rathhauſe unter 
dem Stadtthurme hergeſtellt, 1805 aber zur Hauptwache umſtaltet worden. In 
dieſem Jahre ward es aber, der erſteren gegenüber, neu erbaut. Sein Aeußeres 
verſpricht weniger als ſein Inneres enthält (welches dem Wiener Theater an 
der Wien nachgebildet iſt). Der Haupteingang iſt vom Marktplatze. Von der 
kleinen Vorhalle, in welcher die Eintrittskarten gelöſet werden, führen zwei 
Seitengänge zu den Stiegen der zwei Stöcke und den drei Eingängen ins Par— 
terre. Dieſes iſt ziemlich geräumig, gut eingerichtet und verziert, und kann durch 
Hebung des Bodens mit der Bühne iu einen Tanzſaal verwandelt werden. Um 
dasſelbe ziehen ſich zu ebener Erde vier, und im erſten Stocke zwanzig Logen. 
Der zweite Stock iſt zum dritten Platz beſtimmt. Die Bühne iſt geräumig; die 
Courtinen und Decorationen ſind von der Meiſterſtand des Wiener Theater— 
malers Sacchetti, und der Wechſel der Scenen konnte anfänglich durch eine 
Maſchinerie mit einem Male bewerkſtelligt werden. Mit dem Theater ſteht ein 
Gebäude mit Reſtaurationszimmern, einem Kaffehhauſe und einer Wohnung für 
den Theater-Unternehmer in Verbindung (Ens Oppaland 3. Th. S. 136). 

Das Troppauer Theater gehört zu den beſſer eingerichteten und nimmt nach 
Brünn und Olmütz den Rang ein. 

Vor 1834 war Burghauſer Director desſelben. Später hat der Director 
Matte, dem vorherrſchenden Sperngeſchmacke huldigend, eine Operngeſellſchaft 
gebildet, welche jeder gerechten Anforderung Genüge leiſtete und Opern, wie: 
Robert der Teufel, Norma, Beliſar, die Ballnacht u. ſ. w. zur Aufführung brachte. 
Weniger entſprach das Luſt- und Schauſpiel (Moravia 1839 S. 764, 1840 
S. 136). In Krakau u. a. ſpielte ſeine Geſellſchaft mit Beifall. 

Auch der neue Director Leuchert fand (Moravia 1840 S. 376, 408, 1841 
S. 39), obwohl die Localpoſſe meiſt das Repertoir einnahm, Anerkennung; der 
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ſpätere Unternehmer Walburg (1842) rückſichtlich des ernſten Schauſpiels und 
leichten converſationellen Luſtſpiels aber einen enthuftaftiihen Apologeten (Abend— 
zeitung 1842 Nr. 77). 

Wenn Director Calliano (1841—4) nicht entſprach (Moravia 1844 S. 
32, 35, 1845 S. 83, 1846 S. 552), ſo hatte dagegen das Troppauer Theater 
unter Henſel's Direction (1845—7) ſeit vielen Jahren keine fo wackere und im 
Enſemble ſo vollſtändige Geſellſchaft (Wiener Theater-Zeitung 1845 Nr. 299), 
aus welcher Herr und Frau Karſchin ſich beſonders bemerkbar machten, ſo wie 
ein reiches und befriedigendes Repertoir im Luſt- und Schauſpiele, dabei jedoch 
ſpärlichen Theaterbeſuch. Liszt, Ernſt, Strauß ließen auch hier ihre Wundertöne 
hören (Moravia 1845 S. 587, 1846 S. 63, 119, 487, 551, 1847 S. 147). 

Troppau, eine Stadt von mehr als 13,000 Seelen, wo in neueſter Zeit für 
Verſchönerungen, Canaliſtrung und Pflaſterung, für großartige Militärbauten 
Gaſerne und Spital), für Kranken- und Wohlthätigkeitsanſtalten u. a. fo Vieles 
geſchehen, wo der Sitz der ſchleſiſchen Statthalterei, der Landesvertretung, meh— 
rerer Behörden, des Adels, einer Garniſon, eines beträchtlichen Induſtrieſtandes 
u. a. it, hat das Bedürfniß und die Bedingung eines entſprechenden Muſen— 
tempels. 1852 faßte daher der Gemeinderath den Beſchluß, das dortige Theater 
umzubauen und einen Redoutenſaal herzuſtellen, wozu 60,000 fl. CM. beſtimmt 
wurden. 

Die ehemalige Kreisſtadt Teſchen beſitzt ſeit langer Zeit ein ſtabiles 
Theater, wozu günſtige Umſtände behilflich waren, da dieſe von mehr als 7000 
Seelen bewohnte Stadt der Sitz des herzoglichen Landrechtes und der herzog— 
lichen Adminiſtration, des Kreisamtes und anderer Behörden, des benachbarten 
Adels, einer Garniſon, zweier Gymnaſien u. |. w. war oder noch iſt. 

Das Theater nebſt dem Redoutenſaale wurde aus den Materialien des 
unter Kaiſer Joſeph II. in den 1780ger Jahren abgetragenen hohen Gerichtes 
erbaut (Heinrich, Geſchichte des Teſchner Fürſtenthums S. 111). Der Brand 
vom 4. November 1836 legte den Redoutenſaal und die Theater-Localitäten in 
Aſche: Die Theatergeſellſchaft mußte ſich daher anderer, beſchränkter Räume zu 
ihren Productionen bedienen (Moravia 1840 S. 64). Zu großer Befriedigung 
trat Burghauſer mit feiner braven Geſellſchaft auch hier auf (1841 das 
zweite Mal). Auch Director Hanno erwarb ſich durch Auswahl, Garderobe 
und beſſere Mitglieder Lob (Humoriſt 1843 Nr. 260); gegen des erſteren Lei— 
ſtungen ſtachen aber jene des Directors Schwarz mit ſeiner Geſellſchaft von 
7 Perſonen um ſo mehr ab (Moravia 1843 S. 35) und auch ſein Nachfolger 
Hanno (18431845) genügte weder in Beſetzung der Fächer, noch im Res 
pertoir, hatte übrigens auch das Unglück, daß ihm bei dem Brande (15. Jänner 
1846), welcher auch das Theater ergriff, deſſen ganze Einrichtung, die Decora— 
tionen, Garderobe und ein bedeutender Theil der Bibliothek verbrannten (Mo— 
ravia 1844 S. 31, 59, 408, 480, 515, 1845 S. 8, 33). Wir finden ihn ſpäter 
in der ausgezeichneten Induſtrieſtadt Schönberg. Durch längere Zeit ein ge— 
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ſchätztes Mitglied der Olmützer Bühne, der tüchtigfte feiner Schauſpieler, der beſon— 
ders hinſichtlich der Vielſeitigkeit des dramatiſchen Talentes Unerwartetes leiſtete, 
von ſeiner Frau und der anziehenden Erſcheinung der Mad. Henſel, einſt gleichfalls 
einem beliebten Mitgliede des Olmützer Theaters, beſtens unterſtützt, gefiel Hanno 
in Schönberg ſehr (Moravia 1845 S. 499). 

Nach längerer Unterbrechung in Folge des Brandes des Schauſpielhauſes 
gab Director Thiel 1846 wieder Vorſtellungen in Teſchen und zwar wegen 
des guten Enſemble's, des Wechſels im Repertoir und der glänzenden Ausſtat— 
tung der Stücke und Garderobe mit Beifall. Am 5. April 1847 eröffnete er 
das, nebſt dem Rathhauſe, nach dem Plane des Wiener Architecten Kornhäuſel 
neu erbaute Stadttheater, welches einen recht freundlichen Anblick gewährt, deſſen 
Inneres geſchmackvoll und elegant ausgeſtattet wurde. Seibert malte das Thea— 
ter recht fleißig und ſchön aus. Erzherzog Carl, der Schutzherr der Stadt, gab 
einen hoͤchſt namhaften Beitrag zur Einrichtung, Ausſchmückung und Decorirung. 
Auch hier entzückten Liszt, Ernſt und Strauß. Die witz- und geiſtloſen Poſſen, 
die alles ſittlichen Adels, innerer und äußerer Zucht baaren franzöſiſchen Fabriks— 
producte nahmen auch hier die Bretter ungebührlich ſtark ein, bis ſie mehr dem 
Schau- und Luſtſpiele wichen. Dangelmaier zeigte ſich als begabter Theater: 
Kritiker (Moravia 1845 S. 8, 1846 S. 39, 331, 1847 S. 184, 330). 

Zu den Städten, welche eigene Schauſpielhäuſer beſitzen, geſellte ſich auch 
das mähriſche Athen unter den Boskowitz und Zierotin im 17. und zu Anfang 
des 18. Jahrhundertes, das freundliche Mähr. Trübau. Der dortige Bür— 
ger Franz Erker erbaute aus einem Ballſaale, nach dem Plane des in ſeinem 
Fache ausgezeichneten Olmützer ſtädtiſchen Bauamtsadjuncten Dubinsky, ein förm— 
liches, mit Logen und Gallerien, Verſenkungen und meißneriſcher Heitzung ver— 
ſehenes Mignon-Theater. Der Saal iſt dem Bauſtyle angemeſſen decorirt und 
von Adolph Rabenalt (deſſen Vater, durch einige Bühnenproducte bekannt, in 
Trübau weilte) ſehr gefällig ausgemalt. Das neue, ſehr ſchöne, nach dem Mu— 
ſter des Olmuͤtzer gebaute und auf mehr als 500 Perſonen berechnete Theater 
wurde am 8. October 1845 von der Schauſpielergeſellſchaft Hanno's eröffnet, 
welche ſehr gute Geſchäfte machte, das Unweſen vergeſſen ließ, das der Director 
Laber den Winter vorher in einem 3 Klafter langen Saale trieb, ja ſelbſt 
Wünſche nach dem Fortbeſtehen im Sommer weckte (Moravia 1845 S. 567, 
575, 1846 S. 96, 119). 


Es ſtand in Ausſicht, daß auch in der gewerbreichen Stadt Bielitz, 
welche mit dem angrenzenden Biala bei 20,000 Bewohner zählt, mittelſt Actien 
ein Schauſpielhaus erbaut werde; ob es geſchehen, wiſſen wir nicht. Das Thea— 
ter unter Hanno's Leitung löste ſich hier nach kurzem Beſtande auf (Moravia 1844 
S. 407); Thiel gab jedoch recht gelungene Vorſtellungen daſelbſt (eb. 1846 S. 32), 
wie vordem zu Neutitſchein und Weißkirchen, mit einer Truppe, die zu 
den beſten gehörte, die ein nomadiſches Kunſtleben führen und fo brave Mitglieder 
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hatte wie Dem. Dürmont, eine Schülerin der berühmten Rettich, Mad. Limbek 
und die Herren Mühlenau und Limbek (eb. 1844 S. 15, 136). 

Die Theater -Grſellſchaften von Olmütz, Iglau, Znaim, Troppau und Te- 
ſchen gaben während der ſchönen Jahreszeit Vorſtellungen in den größern Städten 
des Landes. 

Wie ſchon früher erwähnt wurde, war die Beſchränkung des Theaters auf 
die ſieben königlichen Städte (Brünn, Olmütz, Iglau, Znaim, Gaya, Hradiſch 
und Neuſtadt) bis in die Regierungszeit Kaiſer Joſephs Regel und höchſtens die 
Aufführung von Marionetten-Spielen zuläſſig, wie fie z. B. 1756 dem Chriſtoph 
Sachs in Olmütz, Kremſier, Holleſchau, Neutitſchein, Leipnik, Proßnitz, Wiſchau 
und Prerau geſtattet wurden. Nach 1770 verweigerte das Gubernium dem Jo— 
hann Georg Obinger die Aufführung von Schauſpielen in Proßnitz, weil es hier 
Landes ungewöhnllch ſei, derlei Erlaubniſſe außer den königlichen Städten zu 
ertheilen. Darum ſinden wir nicht, daß vor Kaiſer Joſephs Periode außer 
Brünn, Olmütz, Znaim und Iglau noch in andern Städten als Nikolsburg, 
Kremſier und Hradiſch theatraliſche Productionen Statt gefunden hätten. 
In der erſteren, der fürſtlich Dietrichſtein'ſchen Reſidenz, gaben ſolche Johann 
Schulz (1763) und Mathias Einzinger (1777), in Kremſier, der fürſtbiſchöflichen 
Reſidenz, Koberwein (1770, 1774) und Felix Brenner (Berner), „welcher mit 
feiner jungen Schauſpielergeſellſchaft von 16 Perfonen von 5— 15 Jahren regel— 
mäßige Dramen, aus geſuchte comiſche Singſpiele oder Opern, die beſten Pan— 
tomimen und gut gewählte Ballete im neueſten und feinſten Geſchmacke“ in 
Kremſier und der kleinen königlichen Stadt Hradiſch gab (1772). Hier traten 
auch Obinger (1773), Schoßleitner (1781) und Caſpar Melter (1783) auf. 
Während der Zuſammenkunft des Kaiſers Joſeph's und des Königs von Preu— 
ßen in Mähr. Neuſtadt (1770) wurde vor der Rathhausſtiege auf dem 
Platze ein von Holz gebautes, im Innern aber mit den ſchönſten Malereien ge— 
ziertes Opernhaus aufgeſtellt, in welchem durch die Zeit der Anweſenheit beider 
Monarchen Abends italieniſche Opern aufgeführt wurden (Eugl, Geſchichte 
von Neuſtadt S. 162). 

Seit den 1780ger Jahren werden dieſe öffentlichen Vergnügungen auch in 
den Municipalſtädten häufiger, in manchen gewöhnlich. Schon dem Olmützer 
Theaterpächter Scherzer wurde 1784 bewilligt, im Sommer theatraliſche Vor— 
ſtellungen in Proßnitz, Neuſtadt, Hradiſch und Troppau zu geben. 
Gleiche Erlaubniß erhielten Anton Michael Schrott für Troppau, Jägerndorf, 
Kremſier und Neutitſchein (1784/5), Bernard Horner für Gaya, Ni— 
kolsburg, Proßnitz und Wiſchau (1783, u. ſ. w. 

Seitdem hat ſich aber der Kreis erweitert und der Genuß theatraliſcher 
Schauſpiele auch auf das Land verbreitet, wo ſie durch wandernde Schauſpieler— 
geſellſchaften, oder während der Sommerzeit auch durch die Theatergeſellſchaften, 
welche im Winter zu Olmütz, Iglau, Znaim, Troppau und Teſchen ſpielen, 
zur Darſtellung gelangen, wie in der Kreisſtadt Hradiſch, wo der, auch zu 
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den Theater-Vorſtellungen verwendete ſtädtiſche Tanzſaal mit den dazu gehörigen 
Nebenlocalitäten, dann ein neues Credenzzimmer 1842 mit mehreren Tauſend 
Gulden Koſten hergeſtellt, einer der größten und jchönften der Provinz wurde 
(Moravia 1843 S. 28); in der Kreisſtadt Weißkirchen, in den volkreichen 
Fabrik⸗ und Handelsſtädten Sternberg, Proßnitz, Neutitſchein, Ni- 
kolsburg, Bielitz, Jägerndorf, wo unter Kaiſer Joſeph die Kirche zu 
Skt. Wenzel in ein Theater umſtaltet und vom Armeninſtitute ins Eigenthum 
erkauft wurde (Kneifel 3. Th. S. 252), Schönberg, in Kremſier, der 
Sommerreſidenz des Olmützer Erzbiſchofs, in Holleſchau und einigen an— 
dern Orten. 

Zur Vermeidung ſchädlicher Einflüſſe und Vorbeugung des übermäßigen 
Andranges herumziehender Schauſpieler-Truppen ſtellte die Regierung dieſe Pro— 
ductionen unter genaue Aufſicht und in gewiſſe Schranken, indem ſie von der 
Bewilligung des Landespräſidiums abhängig gemacht, die Unbedenklichkeit des 
Unternehmers conſtatirt, eine ſtrenge Theater-Cenſur durch die Kreisämter 
gehandhabt wurde, um Alles hintanzuhalten, was in religiöſer, moraliſcher oder 
politiſcher Beziehung anſtößig ſein könnte (Vorſchriften von 1806, 1807, 1810, 
1819, 1827, 1830, a. h. Entſchließung vom 5. Dezember 1835 u. ſ. w.) 

Die neue Theater-Ordnung von 1850 iſt nun auch hier maßgebend. 


Dritte Abtheilung. 
Von den Theatern des Adels. 


Nicht blos in die Städte, auch in die Landſchlöſſer des Adels ſind die 
Theater⸗Muſen heimiſch eingezogen. Befördert ward feine Neigung zu denſelben 
durch den Vorzng, daß ihm auch bei ſtrenger Ausbildung der polizeilichen Auf— 
ſicht geſtattet wurde, cenſurirte theatraliſche Schauspiele ſelbſt, auch mit Zuziehung, 
ſeiner Freunde und Dienſtleute, jedoch in der Kreisſtadt und auf dem Lande 
nach vorläufig eingeholter Bewilligung des Kreishauptmanns, aufzuführen (a. h 
Entſchließung von 1801). 

Dieſe Haustheater des Adels kamen zur nämlichen Zeit auf, als das 
Treiben der wandernden Comödianten-Truppen einen ſtabileren Character 
annahm, da fie früher mehr dieſen als Schauplatz ihrer Productionen dienten, 
als daß der hohe Adel ſelbſt verſucht hätte, das Leben in ſeinen mannigfachen 
Geſtaltungen darzuſtellen. 

Dieſer fand früher an Scherz- und Faſtnachtsſpielen, an Maskeraden und 
Bauernhochzeiten mehr Gefallen. 

Solche Schauſpiele fanden auch in Mähren ſtatt. Wir haben bereits der 
Scherzſpiele des Grafen Rottal in ſeinem neuen Schloße zu Holleſchau 
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(1658), der Bauernhochzeiten des Fürſten Die trichſtein (1665), der Hannaken— 
Hochzeiten und Hannaken-Opern im Stifte Hradiſch (1748) gedacht. 

An die Stelle ſolcher Schauſpiele traten ſpäter theatraliſche Productionen, 
für welche der reiche mähriſche Adel in feinen Schloͤſſern eigene Theater baute. 

Dieſelben haben ſich überall im Lande ausgebreitet, wo die reichſten und 
angeſehenſten Adelsgeſchlechter ihren gewöhnlichen Sommerſitz hatten. Es gibt 
ihrer dermal noch mehrere. 

Wir finden ſolche in den fürſtlich Lichtenſtein'ſchen Sommer-Reſidenzen 
zu Feldsberg (in Oſterreich an Mährens Gränze), wo früher der Fürſt über 
den Sommer eine eigene Comödianten-Bande erhielt, die ſich ſelbſt vor dem Kaiſer 
producirte (1746 unter Franz de Fraine), und in dem mit allen Reizen der Na— 
tur und Kunſt ausgeſtatteten Eisgrub, wo unter den Kunſtſchöpfungen Korn— 
häufel’s (1815 und 1816) als Beſtandtheil eines großartigen Geſellſchafts-Appar— 
tements ein prächtiger Muſikſaal und eines der geſchmackvollſten und zierlichſten 
Haustheater prangen (Oeſterr. Archiv 1829 S. 180). 

Noch in unſern Tagen unterhielt der Fürſt Alois von Lichtenſtein (T 1805) 
eine vom geweſenen Wiener Hoſſchauſchieler Müller gebildete und geleitete 
Schauſpielergeſellſchaft, welche in den Sommermonaten zu Penzing ihre Vor— 
ſtellungen gab, aber mit dem Tode des Fürſten wieder aus einander ging (Oeſterr. 
Encyklopädie 3. Bd. S. 727). 

In Kremſier, der ſchönen Sommer-Reſidenz der Erzbiſchöfe, umfaßte das 
Schloß, welches Biſchof Carl Graf von Lichtenſtein-Kaſtelkorn (1664 — 1695) 
vom Grunde aus neu aufführte und nach dem verheerenden Brande von 1752 
der Biſchof Graf von Egkh um 1758 noch prächtiger herſtellte, auch ein Privat— 
Theater mit den dazu gehörigen Decorationen, Maſchinerien, dem Parterre und 
einer Gallerie (Moravia 1840 S. 395). 

Derſelbe kunſtliebende Biſchof Lichtenſtein verwandelte das biſchöfliche Schloß 
zu Wiſchau in eins der ſchönſten, dermal eingegangenen Bauwerke des Landes, 
in welchem die Biſchöfe und Cardinäle Schrattenbach und Troyer (ein großer 
Freund der Jagd, zu deren Betrieb er die Jagdſchlöſſer Ferdinands-Ruhe, Ju— 
liusberg und Troyenſtein baute) öfter reſidirten und der erſtere (1711 — 1738) 
ein ſehr geräumiges Theater einrichten ließ, auf welchem die beſten Schau- und 
Singſpiele der damaligen Zeit zur Aufführung kamen (Schwoy's Topographie 
2. Bd. S. 443). 

Die reichen und kunſtliebenden Grafen Rottal, ihrer Zeit die größten 
Kunſt⸗Mäcene des Landes, bauten in ihren von den herrlichſten und koſtbarſten 
Gärten umgebenen Prachtſchlöſſern Holleſchau und Biſtkitz unterm Hoſtein 
ſehr gut eingerichtete Haustheater, welche noch beſtehen und zu den ſchönſten des 
Landes gezählt werden (Wolny 4. Bd. S. 203, 1. Bd. S. 59). Im Holle⸗ 
ſchauer Schloß-Theater wurden auch italieniſche und deutſche Opern gegeben. 
So 1733 zum Geburtsfeſte der Gräfin das muſikaliſche Schauſpiel Partenope 
vom k. k. Poeten Sylvio Stampiglia mit der Muſik von Euſtachio Bam: 
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bini, ſowohl in italienischer als deutſcher Sprache aufgeführt und gedruckt zu 
Olmütz. Im Biſtkitzer ſollen unter dem Grafen Wengersky (c 1827) durch 
Dilettanten ausgezeichnete theatraliſche Vorſtellungen gegeben worden ſein. Eben 
ſo in ſeinem Privat-Theater zu Olmütz. 

Das alte, aber geſchmackvoll moderniſirte Schloß der Grafen Magni zu 
Straßnitz enthält auch ein Theater (Wolny 4. Bd. S. 387). 

Der prachtvolle und wahrſcheinlich größte Saal Mährens im Schloße Frain, 
welches (ſeit 1690) die kunſtſinnigen Grafen von Althan bauten und aus— 
ſchmückten, bildete ein ſehr geräumiges Theater (Wolny 3. Bd. S. 199). 

Der treffliche Lautenſpieler und Kunſtfreund Johann Adam Graf Queſten— 
berg (+ 1752) baute zu Anfang des 18. Jahrhundertes zu Jarmeritz eins 
der prächtigſten Schlöſſer des Landes mit eben ſo ſchönen Gartenanlagen, der 
koſtbarſten Einrichtung, einer gewählten Bücher- und Gemaͤlde-Sammlung und 
einem vollſtändig eingerichteten Theater, worin fremde Künftler die beſten Muſik— 
ſtücke jeder Art, insbeſondere aber italieniſche Opern aufführten (Wolny 3. Bd. 
S. 288, Dlabacz Kuͤnſtler-Lexrikon von Böhmen, Mähren und Schleſien). 

Auf dem Theater im Schloße Jarmeritz ließ Graf Queſtenberg auch die 
größten Opern von ſeiner Muſikcapelle aufführen, welche ſelbſt der kunſtſinnige 
kaiſerliche Hof mit ſeinem Beſuche beehrte (S. Graf Rudolphſtadt von der 
Georges Sand). Als Beiſpiel diene der Titel des (im Beſitze des Dr. Rin— 
kolini befindlichen) gedruckten Textes der Oper: Alalo osia la verita nell’ in- 
ganno. Dramma per musica fatto produrre da sua Eccelenza il Signore Gio- 
vanni Adamo Conte di Questenberg sul teatro del suo Castello di Jaromeriz 
e cantato da suoi musici. Per ! autunnale consueto divertimento nell' Anno 
1731. La poesia € del Abbate Sylvani. La musica del Sig. Antonio Cal- 
dara, Vice-Maestro di Capella di Sua Maesta Ces. e Cat. Vienna d' Austria, 
appresso Gio. Pietro van Ghelen, Stampatore di Corte di Sua Maesta Cesarea 
e Regia Cattolica. 12. 80 S. und 16 S. intermezzi di Lisetta, ed Astrobolo. 

Die alterthümliche, in der neueſten Zeit mit angenehmen Spaziergängen 
und reizenden Ausſichten geſchmückte, durch ihre Schickſale und die ſeltene Zriny'ſche 
Waffen- und Bücherſammlung merkwürdige Burg Vöttau, früher der Sitz der 
Grafen Wlaſſim, jetzt der Grafen Daun, ſchließt auch ein herrſchaftliches 
Haustheater in ſich (Wolny 3. Bd. S. 538). 

Der geniale Sonderling Albert Joſeph Graf von Hoditz c 1778) hatte 
in ſeinem Feenſitze Roßwald auch ein regelmäßiges Theater. Seine von Na— 
tur aus glühende und productive Einbildungskraft befruchteten noch mehr der 
Aufenthalt am glänzenden Hofe Carl VI. und Reiſen in Italien. Wie durch 
einen Zauberſchlag verwandelte er Roßwald in einen Vereinigungspunct aller 
nur erdenklichen Luſtanſtalten, die Kunſt und Natur nur immer hervorzubringen 
vermochten, alles in der wunderlichſten Miſchung, alte Ruinen, Hoͤhlen der 
Druiden mit Altären, in Höhlen gehauene geheimnißvolle Grotten, chriſtliche 
Einfiedeleien, indianiſche Pagoden, chineſiſche Altäre, antike Mauſoläen, eine 
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Liliputaner-Stadt, an 6000 Wafferfünfte, römiſche Opfer- und Hirtenfeſte, unter 
irdiſche Illuminationen mit Tänzen und Concerten, Spiele der Meergötter und 
Najaden auf dem Waſſer, chineſiſche und Feſte der amerikaniſchen Wilden, muſt— 
kaliſche Darſtellungen, opera buffa, deutſche Schauſpiele u. ſ. w. Und dies Alles 
mit feinen Bauern und Bäuerinnen, die er ſelbſt zu Schauſpielern, Muſikanten, 
Tänzern, Malern, Bildhauern, Feuerwerkern, Waſſerkunſtlern und Gärtnern ſchuf “). 

Bei der Bildung eines regelmäßigen Theaters war ihm der als Wiener 
Hofſchauſpieler 1815 geſtorbene Johann Heinrich Müller behilflich, der ſich 
4 Jahre (1757— 1761) zu Roßwald aufhielt (Oeſterr. Encykl. 3. Bd. S. 727). 
Alle dieſe mit ungeheurem Aufwande zu Stande gebrachten Schöpfungen zer— 
fielen noch vor des Grafen Tod. 

Der kunſtſinnige Fürſt Carl von Sal m-Reiferſcheid gab zu Ende des vorigen 
und Anfang dieſes Jahrhundertes auf ſeinem Privattheater in Brünn aus— 
gezeichnete theatraliſche Vorſtellungen. 

Um dieſe Zeit waren auch die Schlöſſer zu Napagedl und Leſſonitz 
unter den lebensluſtigen Gräfinnen Cobenzl (c 1824) und Trautmann: 
dorf der Schauplatz theatraliſcher Vergnügungen. 

Das Teltſcher Schloß, früher Sitz der mächtigen Häuſer Neuhaus, 
Slavata und Lichtenſtein-Kaſtelkorn, nun ein Eigenthum der Grafen Pod— 
ſtatzky, hat neben feinen Gold- und Marmorfälen, feinem ſchönen Taya— 
Parke auch ein vom früheren Beſitzer eingerichtetes Haustheater, auf welchem 
von der gräflichen Familie ſelbſt und Dilettanten ſowohl Schauſpiele (z. B. 
Wilhelm Tell und die Jungfrau von Orleans von Schiller) als insbeſondere 
auch die größten Opern (z. B. Tancred, Zampa, die Puritaner u. a.) mit der 
glänzendſten Ausſtattung und künſtleriſcher Fertigkeit, dann auch boͤhmiſche, 
Vorſtellungen gegeben wurden (Wolny 6. Bd. S. 504; Moravia 1841 S. 293, 
309, 1842 S. 124). Auch die Vorliebe für Muſik gewann in Teltſch, durch 
die Aufführung größerer Muſikwerke, welche die Obrigkeit veranſtaltete, durch die 
Bildung einer aus 12 Perſonen beſtandenen Capelle für Blasinſtrumente, welche 
der Graf Adolph von Podſtatzky größtentheils auf feine Koften unterhielt, und 
durch den Eifer des als Theoretiker und Compoſiteur tüchtigen Hauptſchul— 
Directors Tobiaſchek kräftig gefördert, einen erfreulichen Aufſchwung (Wolny VI. 
. HI). 

In der neuern Zeit hat die Neigung des Adels für den Genuß theatra— 
liſcher Vergnügungen im eigenen Haufe abgenommen, ſeitdem die Zeitverhält— 
niſſe ſchwieriger wurden, die Forderungen an die Kunſt geſtiegen ſind und man 
ſich nicht mehr mit den duͤrftigen Gaben wandernder Truppen begnügen kann 
und will. 


*) Tralles amoenitates Roswaldenses, 1775, patriot. Tageblatt 1805 S. 201-203, Wolny's 
Taſchenbuch 1827 S. 192— 220, Converſations -Kalender für 1835, Wien, S. 66—8g9, 
Hormayr's Taſchenbuch für 1835 S. 328 —334 u. a. 
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Diefe Neigung wurde weniger durch theatraliſche Vorſtellungen des Adels 
zu wohlthätigen und andern Zwecken, als durch die Theilnahme für Muſikfreuden 
und die Veranſtaltung muſikaliſcher Productionen erſetzt. 

Die Concerte oder muſikaliſchen Academien, welche der Olmützer Erzbiſchof 
Graf Colloredo während ſeines Winteraufenthaltes in Olmütz wochentlich zwei— 
mal gab, vereinigte Alles, was dort auf Bildung und gute Erziehung Anſpruch 
machen konnte (Eckberger, Beiträge zur Kenntniß von Olmütz, Wien 1788, S. 79). 

Den Vortritt in dieſen Darſtellungen dürften jene in Namieſt eingenmmen 
haben. Hier bildete Graf Heinrich von Haug witz, ein beſonderer Kenner und 
Verehrer claſſiſcher Tonkunſt (T 1842), aus der Claſſe feiner Beamten, ihrer 
Frauen und der Schullehrer der Grafſchaft nach langjährigen Anſtrengungen 
ein wohlgeübtes Orcheſter von 63 Perſonen, welches an Sonn- und Feier— 
tagen in den gelungenſten, allen Honoratioren und Fremden zugänglich geweſenen 
Aufführungen der unſterblichen Meiſterwerke eines Händel, Gluck, Salieri, Nau⸗ 
mann die ſeltenſten Genüſſe bereitete (Wolny 3. Bd. S. 429). Dieſe Capelle 
ging aber nach ihres Gründers Tod wieder ein. 

Eine beſondere Erwähnung verdienen auch die Productionen, in welchen 
feine verſtorbene in ſeltener Harmonie geſchmackvoll verwandte Gemahlin und 
ausgezeichnete Tonkünſtlerin Sophie Gräfin Haugwitz, geborne Gräfin Fries, 
in ihrem Schloße Swietlau durch einen auf ihre Koſten herangebildeten und 
beſoldeten Verein von wenigſtens 48 Muſikern aus dem nahen Orte Boikowitz 
größere Tonſtücke der beſten Meiſter mit vieler Präciſion zur Darſtellung brachte 
(Wolny 4. Bd. S. 422). 

Einen Vereinigungspunct muſikaliſcher Beſtrebungen in Olmütz, wo die 
Biſchöfe und Erzbiſchöfe eigene Capellen hielten, bildeten die Concerte, welche 
die Erzbiſchöfe, insbeſondere der als Spieler und Componiſt ruͤhmlich bekannte 
Erzherzog Rudolph CH 1831) und der jetzige Erzbiſchof Freiherr von Sommerau 
veranſtalteten (Moravia 1842 S. 105). 

In Oeſterreichiſch-Schleſien ſchuf der ſeiner Zeit berühmte Gründer 
der deutſchen comiſchen Oper Carl Ditters von Dittersdorf zu Johannisberg, 
der Reſidenz des Breslauer Biſchofs Grafen Schaafgotſche, ein neues dra— 
matiſches Leben. Er vervollſtändigte (1769) nicht nur die fürſtliche Capelle, ſon— 
dern richtete auch aus den Trümmern des Schloßes ein artiges Theater ein, 
an welches Pichel, Renner nebſt ſeiner Tochter und Ungericht aus Wien 
berufen wurden. Der fürſtliche Beichtvater, Pater Pintus, ein guter italieniſcher 
Dichter, lieferte ihm die Terte und Dittersdorf componirte ſeine beliebten Opern. 

Der Krieg von 1778 löſte die Capelle und das Theater in dem gänzlich 
verwüſteten Schloße auf. Die erſtere wurde zwar wieder hergeſtellt und an der— 
ſelben wirkte als Concertmeiſter der als Compoſiteur und Violinſpieler ausge— 
zeichnete Franz Götz (Dlabacz böhm. Kunftlerifon I. 481). Sie erhielt ſich, ob— 
wohl getrennt, auch als der Fürſt in die Adminiſtration verſiel (1787) durch 
die Unterſtützung mehrerer Dilettanten (der Schweſter des gefeierten Dichters 


166 


Baron Zeblig, deſſen Vater Landeshauptmann in Johannisberg war u. a.) 
und Dittersdorf veranſtaltete auch wieder ein kleines Theater im bürgerlichen 
Schießhauſe; aber beide gingen mit dem Tode des Grafen Schaafgotſch (1795) 
ganz ein (Hoffmann, die Tonkünſtler Schleſiens, Breslau 1830, S. 68— 72) 

Der, durch ſeine Verſchwendung bekannte Franz Fuͤrſt von Sulkowsky 
umſtaltete zu Ende des vorigen Jahrhundertes ſein Bräuhaus in Bielitz in ein 
Theater, welches bei der bald erfolgten Sequeſtration ſeines Herzogthums wiedrr 
einging (Kneifel 2. Th. 1. Bd. S. 129). 

Carl Fürſt von Lichnowsky Cr 181) hielt in feinem wahrhaft fuͤrſt— 
lichen Schloße Grätz bei Troppau ein Dilettanten-Theater. 


A dern 
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N rag. 


Kleinere Druckfehler erſucht man ſelbſt zu verbeſſern. S. 36 iſt bei der 
5. Periode das Wort „deutſchen“ zu ſtreichen; S. 43, 10. Z. von unten ſoll 
es heißem: das Alter lähmte Kurz die Kraft. Er verlor u. ſ. w.; Seite 48 die 
letzte Zeile unten ift ſtatt fanden: „fingen“; S. 61 (eſſing's Todesjahr), ſtatt 
1778, 1781; S. 87, 3. 3. von oben, ſtatt und, „um“; S. 90, Z. 9, ſtatt ſte⸗ 
hende, „geſtandene“; S. 94, 1. Z., ftatt ſteigenden „geſtiegene“; S. 114, Z. 10, 
ſtatt 1567 (das Todesjahr von Sachs) 1576 (S. S. 1 zu leſen.) 


Ueber die Comödien der Engelländer 1608 zu Gratz (S. S. 26 dieſer 
Schrift) gibt der eben erſchienene 5. Bd. von Hurter's Geſchichte Ferdinand II. 
S. 395— 398 Nachricht. 

S. 93 unten iſt beizuſetzen: Herr Bergopzomer verbindet (ſagt die neue 
Literatur, Prag 1772, I. S. 143) mit der gründlichſten Theorie den unermü— 
deteſten Fleiß. Anſtand, Natur und Kenntniß des menſchlichen Herzens blicken 
überall an ihm hervor. Er weiß die Stufen der Leidenſchaft auf das Genaueſte 
abzumeſſen, er weiß ſich in jede Situation zu verſetzen; er läßt ſeine Stimme 
immer am gehörigen Orte fallen oder ſteigen. Nie ein Geſichtszug, nie eine 
Pantomime, die nicht anpaſſend, nicht aus der Natur der Sache ſelbſt geſchöpft 
wäre. Er weiß ſeinen Dichter nicht nur zu erreichen, ſondern auch zu ver— 
ſchönern oder zu mildern, wie es ſchicklich iſt. Allein, Herrn Bergopzomer's 
Schönheiten laſſen ſich eher fuͤhlen als beſchreiben. 

S. 128 iſt vor 3. 10 von unten beizuſetzen: Unter Schmidt's Theater-, 
mitgliedern erhoben ſich namentlich die Schauſpieler Korner (in der letzten Zeit 
am Wiener Burgtheater), Grutſch, Saal der ältere, die Comiker Niklas und Zöllner, 
die Schauſpielerin Denker (ſpäter an den Hoftheatern in Wien und München) 
die Sängerinnen Muzarelli und Tomaſelli u |. w. 
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